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A conservação das imagens fotográfi- 
cas constitui uma grave preocupação 
de todos os que se interessam pela pro- 
tecção, tão eficaz quanto possível, do 
valiosíssimo e inestimável património 
que passou a ser considerado, desde a 
terceira década do século xix, como 
uma das principais fontes documentais 
da história. 

Não basta que a preocupação exista 
— e existe à escala mundial —, é pre- 
ciso que sejam conscientemente apoia- 
dos todos os esforços para preservar os 
arquivos da memória, fixados em supor- 
tes fotográficos que são, pela sua pró- 
pria natureza físico-química, perecíveis 
e voláteis: tratando-se quase sempre de 
materiais orgânicos (papéis, gelatinas, 
pigmentos...), as técnicas de conser- 
vação utilizadas — sem serem compli- 
cadas e de difícil execução — devem 
ser comprovadas e ensinadas por espe- 
cialistas. 

Este livro constituirá uma referência 
fundamental para todos os arquivos (ofi- 
ciais e particulares) onde existam 
fotografias a preservar (seja qual for a 
sua natureza catalográfica, a preto e 
branco ou a cores, de imagens opacas 
ou em diapositivos), as quais, se não 
forem conservadas com os devidos 
cuidados desaparecerão, ou ficarão 
irremediavelmente deterioradas. 

Não é exagerado computar em deze- 
nas de milhar ou até centenas de milhar 
as fotografias de todo o tipo existentes 
em instituições estatais e adminis- 
trativas portuguesas: Universidades e 
outras Escolas, Centros de Investi- 
gação, Museus, Bibliotecas e Arquivos 
Históricos, Academia das Ciências, 
Câmaras Municipais e outros serviços 
oficiais, arquivos de fotógrafos profis- 
sionais; e em organismos particulares: 
Sociedade de Geografia, Correios de 
Portugal (CTT), Clubes Desportivos e 
Recreativos, Jornais (onde há arquivos 
fotográficos verdadeiramente precio- 
sos) e outras Publicações Periódicas, 
Fundações, Empresas Comerciais, etc. 


Luis Pavão nasceu em Lisboa em 
1954. Começou a trabalhar em foto- 
grafia em 1979 no Museu Nacional de 
Arqueologia. Concluiu a licenciatura em 
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na George Eastman House e no 
Rochester Institute of Technology, 
tendo concluído o Mestrado em 1989. 

Actualmente exerce a actividade de 
fotógrafo no campo da fotografia de 
arquitectura e de reprodução de docu- 
mentos. Tem desenvolvido trabalho 
pessoal nos campos da fotografia 
panorâmica e impressão fotográfica por 
processos alternativos. 

Responsável pelo sector de conser- 
vação de fotografia do Arquivo Foto- 
gráfico da Câmara Municipal de Lisboa 
(AFCML). Colabora na Fundação 
Calouste Gulbenkian (Arquivo de Arte) e 
na Direcção Geral de Edifícios e Monu- 
mentos Nacionais (conservação de 
colecções de fotografia). 

Tem leccionado cursos de conser- 
vação de fotografia em diversas escolas 
e instituições portuguesas. E professor 
na escola AR.CO (Centro de Arte e 
Comunicação Visual). 
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Apresentação 


A edição de um manual sobre conservação de colecções de fotografia é, neste 
momento, um importante contributo para a formação dos técnicos de conser- 
vação que, em Portugal, têm a responsabilidade de cuidar do riquíssimo con- 
junto documental, que são as colecções de fotografia portuguesas. 

Desde a data da sua reabertura nas novas instalações (1994), o Arquivo Foto- 
gráfico da Câmara Municipal de Lisboa (CML) tem tido um papel de vanguarda 
na conservação e divulgação das colecções de fotografia portuguesas, não só 
pelo exemplo dado — todo o trabalho de valorização e conservação efectuado 
nas suas próprias colecções — como também pelo apoio prestado à formação 
dos técnicos exteriores à CML e, ainda, na resposta aos numerosos pedidos de 
auxílio de outros responsáveis por colecções portuguesas. É algo de que muito 
me orgulho. 

Este manual é o reflexo da experiência acumulada ao longo de vários anos 
pelos técnicos do Arquivo Municipal e, com a sua publicação, a CML está, 
mais uma vez, e como pioneira, a contribuir de forma significativa para esti- 
mular e promover a preservação, o tratamento e a valorização das colecções de 
fotografia em Portugal. 


Maio de 1997 
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Introdução 


Este livro foi escrito a pensar nas centenas de pessoas e instituições que 
possuem colecções de fotografia, que têm vontade de as conservar e divulgar, 
mas que não têm tido apoio ou orientação para o fazer. O que preside à elabo- 
ração deste manual é uma forte convicção do autor: as colecções de fotografia 
em geral, até as pertencentes a instituições sem grandes meios, podem ser pre- 
servadas e simultaneamente utilizadas pelos seus proprietários e comunidade, 
sem que a sua integridade física seja posta em risco, desde que sejam dados 
alguns meios e treino aos responsáveis. 

Quero com isto dizer que as colecções de fotografia pertencentes a uma 
câmara municipal, a um museu regional, a um arquivo local ou municipal, a 
uma escola, hospital ou biblioteca, a colecção de um jornal ou de uma empre- 
sa, não têm obrigatoriamente de ser alienadas ou transferidas para grandes 
instituições centrais para sobreviverem. Antes pelo contrário, é na sua região 
de origem que elas adquirem verdadeiro significado e valor, pelo que aí devem 
ser mantidas, preservadas e divulgadas. Estão ao alcance destas instituições as 
medidas de preservação elementares, como criar uma sala de arquivo 
climatizada, oferecer formação aos funcionários, mobilizar equipas de volun- 
tários para a realização dos primeiros tratamentos, instalar em computador um 
inventário de consulta da colecção, organizar uma exposição, um catálogo ou 
um livro de divulgação das suas imagens. A colecção pode ser usufruída pela 
comunidade sem que isso leve à sua destruição. 

Tenho assistido a alguns casos de instituições que, por falta de conhecimento 
e medo de intervir, se desfazem das suas colecções de fotografia cedendo-as a 
grandes depósitos centrais onde, entre centenas de milhar ou milhões de outras 
fotografias, elas são reduzidas ao anonimato e destituídas do seu significado e 
importância próprias. As grandes instituições centrais não têm obviamente capaci- 
dade de resposta para tudo; aceitam a colecção, arrumam-na na prateleira e dão 
prioridade ao tratamento de outras mais importantes, de autores famosos ou de 
conteúdos espectaculares. As colecções transferidas na ânsia de algum trata- 
mento e divulgação vão permanecer anos à espera, até serem esquecidas. Esta 
centralização, além de errada, não está de acordo com os ventos que correm. 
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Assim, há essencialmente que formar e consciencializar, uma vez que os 
meios necessários para conservar e divulgar uma colecção de fotografia não 
são extraordinariamente dispendiosos ou dificeis de adquirir. Não é necessário 
contratar especialistas estrangeiros e adquirir sofisticados equipamentos elec- 
trónicos; tudo depende da-escala de grandeza da colecção e da utilização que 
se lhe pretenda dar. Fundamentalmente, tem de haver por parte dos proprietá- 
rios vontade de conservar e utilizar as colecções. Desta forma, voltamos ao 
intuito inicial e fulcral desta obra: a delimitação das linhas gerais de uma pos- 
sível intervenção e o fornecimento dos conhecimentos técnicos de base. Este 
livro pretende ser um contributo para quebrar o isolamento e a falta de infor- 
mação que predomina entre os que têm a seu cargo colecções de fotografia; e 
também um estímulo para os responsáveis encetarem uma acção de preserva- 
ção, pedirem ajuda financeira, formarem os seus técnicos e promoverem ac- 
ções de valorização que envolvam a comunidade no projecto. As colecções 
tratadas e organizadas poderão florescer, mostrar a sua riqueza e estimular o 
gosto do público pela fotografia. 

Afinal, em que consiste a conservação de fotografia? E uma actividade 
que compreende: a identificação e a datação das imagens; a sua limpeza e 
acondicionamento em embalagens adequadas; o controlo do ambiente na sala 
de arquivo, com valores de humidade e temperatura determinados, sem 
flutuações e isento de poeiras, gases poluentes e bolores; a prevenção contra 
insectos, ratos e outros parasitas; o tratamento das espécies deterioradas, no 
sentido da sua estabilização; a duplicação, para outros suportes e materiais 
mais estáveis, de espécies instáveis; a ordenação e classificação que possibili- 
tem a consulta sem manuseamento excessivo. Ainda no campo da conserva- 
ção de fotografia há que referir a experimentação: testes de estabilidade de 
materiais, testes de compatibilidade de materiais e testes de envelhecimento 
acelerado ficam naturalmente fora do âmbito desta obra. 

Este livro pretende ser um manual, prático e elementar, na concretização 
destes objectivos. Assim, muitos aspectos foram simplificados e reduzidos à 
sua forma mais elementar: os processos fotográficos referidos são os mais cor- 
rentemente encontrados em colecções de fotografia, não tendo sido descritos 
outros, quer por serem pouco praticados, quer por não terem passado de expe- 
riências científicas; as embalagens sugeridas são as mais simples e fáceis de 
construir; os tratamentos propostos são de execução fácil e não representam 
perigo para as pessoas nem para as espécies envolvidas. 


História das técnicas fotográficas 


1. 1. Introdução; 1. 2. Período da daguerreotipia 
(1839-1855); 1. 3. Período dos negativos de 
colódio húmido sobre vidro e das provas de 
albumina (1855-1880); 1. 4. Período dos nega- 
tivos de gelatina e brometo de prata sobre 
vidro e das provas em papel directo de fabrico 
industrial (1880-1910); 1. 5. Período dos nega- 
tivos em película e das provas em papel de 
revelação (1910-1970); 1. 6. Período da foto- 
grafia a cor cromogénea (1970-hoje) 
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1. 1. Como tudo começou... 


Tal como aconteceu a muitos outros nesta área, o meu envolvimento com a 
fotografia desenvolveu-se essencialmente a fazer fotografia, e não tanto a 
observá-la. No início dos anos 70 todas as minhas atenções se centravam em 
encontrar bons assuntos e produzir imagens interessantes e, tanto quanto pos- 
sível, originais. Nessa altura não estava propriamente orientado para estudar o 
trabalho de outros fotógrafos, sobretudo fotógrafos do passado. Isto é o que 
naturalmente pensa um jovem de 15 anos, que inicia uma nova e apaixonante 
actividade. Hoje encontro a mesma atitude em muitos jovens estudantes de 
fotografia. No grupo onde desenvolvia as minhas actividades fotográficas, o 
Foto Clube 6x 6, em Lisboa, grande parte do tempo era passado a discutir os 
equipamentos e os materiais: a máquina fotográfica, as objectivas, as películas 
e os papéis de impressão. A cultura fotográfica era orientada para os aspectos 
técnicos, sentindo-se apenas a influência de meia dúzia de grandes fotógrafos 
internacionais consagrados, cuja obra nos chegava através de revistas. Rara- 
mente nos era possível observar provas originais, a não ser as produzidas por 
nós próprios. 

O estudo da conservação de fotografia abriu-me as portas a um novo mun- 
do. A simples observação das colecções de fotografia em alguns museus e 
arquivos, especialmente nos Estados Unidos, revelou-se tão proveitosa como 
o ingresso numa universidade: eram colecções ricas em trabalhos dos grandes 
fotógrafos do fim do século XIX, que continham principalmente provas de autor, 
algumas já divulgadas. A variedade de cor, textura, brilho e a riqueza dos por- 
menores reproduzidos nestas provas era enorme: em cada caixa que abria encon- 
trava um mundo de possibilidades. A qualidade plástica destes originais é dificil 
de reproduzir por meios tipográficos e a sua observação é uma experiência 
totalmente nova para quem está habituado a ver apenas reproduções, ainda que 
de boa qualidade. 

A observação de provas e negativos deteriorados revelou-se também inte- 
ressante e rica de ensinamentos, pois cada forma de deterioração traduz os 
erros cometidos no seu manuseamento, ou a falta de condições a que foram 
submetidos. À medida que ia aprendendo mais sobre os vários processos foto- 
gráficos, sobre os seus materiais componentes e estrutura, mais podia concluir, 
e ficar esclarecido sobre as formas de deterioração encontradas. Cada visita a 
um alfarrabista ou a uma colecção particular transformava-se numa sessão de 
investigação e aprendizagem. 


1.1.1. A atitude perante a fotografia 


As colecções de fotografia constituem uma riqueza que tem vindo gradual- 
mente a ser descoberta e reconhecida; cada vez mais se recorre a fotografias 
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históricas para fundamentar teses sociais, projectos científicos, grandes obras, 
planos de intervenção urbanísticos; os grande meios de comunicação como a 
televisão e os jornais, frequentemente se socorrem de imagens históricas e de 
arquivo. De facto, a fotografia é um meio único de ensino e transmissão de 
ideias; muitas escolas possuem colecções de fotografia e as experiências de 
historiar, pela imagem, regiões ou comunidades têm obtido uma adesão sur- 
preendente por parte do público. 

Em alguns países as colecções de fotografia são alvo de grandes cuidados 
e de orgulho nacional. São amplamente divulgadas em catálogos, as exposi- 
ções históricas circulam e são-lhes prestadas as honras que merecem. Investe- 
-se na construção de arquivos e museus para que as colecções fiquem condig- 
namente instaladas e sejam preservadas. Em outros países (como Portugal) 
esta atitude tem uma escala mais modesta: as instituições que têm investido na 
conservação e organização das suas colecções têm visto os seus esforços re- 
compensados pelo crescente número de visitantes e pelo reconhecimento pú- 
blico da realização de um bom trabalho. 

Em mais de 150 anos de fotografia podemos dizer que muita coisa mudou: 
os materiais, os processos de fabrico, a aparência das imagens. No entanto, e 
fundamentalmente, mudou a nossa atitude em face da fotografia: hoje em dia 
ela está tão presente e em tão grande quantidade que quase não reparamos 
nela. De objectos preciosos e únicos, que eram nos primeiros tempos, as foto- 
grafias passaram a objectos banais, que entulham gavetas e em que chegamos 
a tropeçar. As fotografias são maltratadas ou destruídas sem contemplação; é 
frequente ver colecções de família, até do século XIX, serem lançadas para o 
lixo como móveis antiquados. Se do ponto de vista científico e museológico a 
conservação de fotografia avançou muito nos últimos 20 anos, a verdade é que 
a falta de atenção e cuidado tende a generalizar-se. 

Hoje o mundo tem mais fotografias do que pode consumir. A fotografia 
está e esteve quase desde o início ligada a uma grande produção; aliás, não há 
outra forma de expressão a que a palavra «muito» esteja mais associada do que 
à fotografia; não dizemos «fui a um museu ver muitas pinturas a óleo», nem 
«hoje li muitas poesias» ou passei pela biblioteca e trouxe «muitos romances»; 
contudo quando referimos a fotografia, a palavra «muito» surge naturalmente: 
alguém viajou e tirou «muitas fotografias»; um fotógrafo chega e traz «muitas 
fotografias» novas para mostrar; erradamente, associa-se a qualidade à quanti- 
dade, parece que só em grande quantidade a fotografia tem importância ou 
significado; uma fotografia isolada não terá valor ou utilidade? 

A maior parte das instituições que possuem colecções de fotografia vêem- 
-se precisamente a braços com este problema: têm milhares de negativos, pro- 
vas ou diapositivos para preservar; cuidar de duas ou três fotografias é uma 
coisa, cuidar de cem mil é algo de totalmente diferente: é que nem sabemos por 
onde começar — será que temos de as conservar todas, de lhes dar a todas a 
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mesma importância? Valerá a pena arquivar tudo? A resposta a esta questão 
nem sempre é fácil. 


1.1.2. A definição de períodos na evolução das técnicas 


Já referi que a observação de colecções de fotografia é interessante e rica de 
ensinamentos; as colecções de fotografia englobam uma diversidade de técni- 
cas e contam a própria História da Fotografia. Para os responsáveis por colec- 
ções, esta diversidade de processos, com os seus diferentes materiais, cores, 
superfícies, formas de apresentação e deterioração, constitui um desafio à sua 
capacidade de identificar, descrever, organizar e preservar. No sentido de fami- 
liarizar os leitores com os vários processos fotográficos, abordaremos agora a 
evolução técnica da fotografia, desde os seus primeiros tempos até hoje. 

Designo por processo fotográfico o conjunto de procedimentos e proces- 
sos químicos e fotoquímicos que conduzem à obtenção de uma fotografia. Cada 
fotografia foi produzida por um processo fotográfico, que é possível identifi- 
car e que determina a sua estrutura e materiais componentes. Nos primeiros 
tempos da fotografia todo o processo era realizado pelo fotógrafo, no seu estú- 
dio ou em casa, a partir de materiais tão simples como papel, vidro e sais de 
prata. Com a industrialização, a produção das fotografias passou gradualmente 
para empresas de produção e de foto-acabamento, os fotógrafos passaram a 
usufruir de materiais mais elaborados, ficando apenas com as tarefas de expor, 
revelar e imprimir. 

Alguns processos fotográficos foram tão importantes que, durante algum 
tempo, foram mais usados do que qualquer outro, dominando completamente 
a produção fotográfica. A história da Fotografia pode ser dividida, por razões 
de estudo e de método, em grandes períodos consoante a técnica fotográfica 
dominante. Esses períodos são os seguintes: 


* Período da daguerreotipia: de 1839 a 1855; 

* Período dos negativos de colódio húmido sobre vidro e das provas de 
albumina: de 1855 a 1880; 

* Período dos negativos em gelatina e brometo de prata sobre vidro e 
das provas em papel directo de fabrico industrial (de gelatina ou 
colódio): de 1880 a 1910; 

* Período dos negativos em película e das provas em papel de revela- 
ção: de 1910 a 1970; 

* Período da fotografia a cor cromogénea: de 1970 até hoje. 


Estas datas são em geral aceites na maior parte dos países, embora possam 
variar um pouco em alguns casos. Trataremos agora em pormenor de cada um 
destes períodos da História da Fotografia e dos processos correspondentes. 
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1. 2. Período da daguerreotipia (1839-1855) 


O Daguerreótipo foi o primeiro processo fotográfico que se tornou conhecido 
e utilizado por muita gente. A sua invenção, anunciada a 7 de Janeiro de 1839, 
deveu-se a um pintor e inventor francês, Louis Jacques Mandé Daguerre (1787- 
-1851); o segredo do seu fabrico foi revelado ao mundo apenas em Agosto 
desse ano, quando o Estado francês comprou a Daguerre a patente e tornou 
livre a sua utilização. A onda de entusiasmo por este invento não tem paralelo 
na História da Fotografia: a daguerreotipia espalhou-se rapidamente pela 
Europa e América e depois pelo resto do mundo. Apareceram fotógrafos em 
todas as grandes cidades do velho e novo continente; em 1840 já havia fotó- 
grafos nas ilhas do Pacífico!; organizaram-se excursões ao Médio Oriente e ao 
Egipto para fotografar os monumentos e locais santos, e foram publicados 
álbuns com litografias copiadas destas primeiras imagens. Nos vinte anos que 
se seguiram, a daguerreotipia foi praticada com furor por toda a Europa e Esta- 
dos Unidos, pelo que se encontram com frequência, em colecções de fotogra- 
fia históricas, imagens desse período. Uma razão para tão grande êxito residia 
na capacidade que o daguerreótipo tinha de reproduzir com muita nitidez todos 
os pormenores da cena real, como nenhum pintor o tinha feito. 


1.2.1. O daguerreótipo 


Em que consiste, pois, um daguer- 
reótipo? É uma imagem fotográfica que 
tem por base uma chapa de cobre 
coberta com uma camada de prata 
polida. As zonas claras são formadas 
por uma amálgama de mercúrio e 
prata, e as zonas escuras são apenas a 
prata polida que reflecte uma superfície 
negra. A imagem é claramente percep- 
tível quando é vista de modo a reflec- 
tir uma superfície negra, e nessa situa- 
ção o observador vê um positivo; 
quando o daguerreótipo é observado de 
modo a reflectir uma superfície branca, 
a imagem aparece negativa, isto é, par- 
tes escuras surgem como claras e vice- 
-versa. O daguerreótipo era protegido 
dentro de um estojo com cobertura que, 
ao abrir, ajudava a criar a zona escura necessária à correcta leitura da imagem. 
O daguerreótipo permanece associado ainda hoje a este característico estojo. 


Figura 1 — Daguerreótipo. 
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O processo era baseado na sensibilidade de um sal de prata à luz, como o 
iodeto de prata, que se decompõe em iodo e prata. Para fazer um daguerreótipo, 
o fotógrafo usava uma chapa de cobre polida, prateada por um processo 
galvânico. Depois, a chapa era escrupulosamente polida, até a superfície ganhar 
a reflexão de um espelho. Era exposta a vapores de iodo, tornando-se dourada 
e sensível à luz. Ao abrigo da luz, o fotógrafo colocava a chapa na câmara 
fotográfica e fazia então a exposição à luz, que se prolongava por alguns minu- 
tos. A imagem só aparecia mais tarde, quando a chapa era submetida à acção 
de vapores de mercúrio. O mercúrio aderia às zonas expostas, formando uma 
amálgama branca de mercúrio e prata; as zonas não expostas, onde permanecia 
o iodeto de prata, não reagiam com o mercúrio. A chapa era depois fixada, 
sendo removido o iodeto de prata e, finalmente, lavada e seca. 


1.2. 2. Aperfeiçoamentos no processo 


Para-o cidadão do século XIX o daguerreótipo era um milagre da ciência. A sua 
imagem constituía a verdade nua e crua, pois era totalmente produzida por 
uma máquina, não passando pelo olho nem pela mão de qualquer artista. Toda 
a próspera burguesia de então queria ter o seu retrato, o que representava um 
mercado potencial para os recém-convertidos a fotógrafos; no entanto os tem- 
pos de exposição necessários inicialmente para a obtenção da imagem eram 
demasiado longos para que se obtivessem retratos nítidos. Três aperfeiçoa- 
mentos no processo vieram permitir a redução do tempo de exposição para 
apenas alguns segundos: foram eles a sensibilização da prata alternadamente 
com vapores de bromo e vapores de iodo, o que permitiu aumentar a sensibili- 
dade de 10 a 100 vezes”; o aparecimento no mercado de novas objectivas, mais 
luminosas, desenhadas especificamente para a fotografia; e os aperfeiçoamen- 
tos na iluminação dos estúdios, que passaram a ser salas envidraçadas, muitas 
delas construídas no topo de prédios. Desta forma, depois de 184], os retratos 
passaram a figurar entre as grandes utilizações do daguerreótipo, e o número 
de estúdios aumentou sempre durante os primeiros anos de fotografia. Fize- 
ram-se milhões de retratos, que constituiram a forma de utilização mais popu- 
lar dos daguerreótipos e a mais frequentemente encontrada em colecções de 
fotografia. 

Os meios técnicos então disponíveis não permitiam reproduzir facilmente 
a imagem de um daguerreótipo e, assim, cada um constituía uma preciosidade, 
que se oferecia aos mais próximos, como o retrato que o soldado deixava antes 
de partir para a guerra. O estojo ajudava a criar a atmosfera de objecto intimo 
e único. Esta característica constituiu, no entanto, um inconveniente à sua divul- 
gação e popularização, pois o público desejava um processo que se pudesse 
reproduzir facilmente. A popularidade do daguerreótipo decaiu quando surgi- 
ram os negativos em vidro, sendo abandonado na década de 1860. 
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1.2.3. O calótipo 


Quando a invenção do daguerreótipo foi anunciada apareceram outros nomes 
a reclamarem também para si a invenção da fotografia. Um deles foi o inglês 
William Henry Fox Talbot (1800-1877), que em 1835 tinha conseguido regis- 
tar, por meio de luz, a silhueta de rendas, folhas de árvores e outros objectos 
opacos sobre uma folha de papel. Talbot impregnava uma folha de papel com 
sais de prata, tornando-a sensível à luz. Quando exposto ao sol, o papel sobre 
o qual se depositava a solução de cloreto de prata escurecia e ao fim de alguns 
minutos formava-se uma imagem de fundo avermelhado, com a silhueta dos 
objectos recortada. A imagem continuaria a escurecer se os sais sensíveis à luz 
não fossem removidose, para o fazer, Talbot usou uma solução concentrada de 
cloreto de sódio. Designou estas provas por «desenhos fotogénicos». Sendo 
escuras as zonas expostas à luz, a imagem formada era um negativo. 

O passo seguinte seria registar a imagem formada no fundo da câmara 
escura. Este aparelho já era conhecido desde o século V e tinha sido usado 
como auxiliar de desenho durante o Renascimento. Talbot colocou o papel 
sensibilizado na câmara escura, mas os resultados que obteve foram desani- 
madores: a luz que chegava ao papel era insuficiente: para se obter uma ima- 
gem, era necessária uma longa exposição. Talbot abandonou a investigação 
até que, em 1839, foi despertado pela invenção do daguerreótipo. Em 1840 
descobre a imagem latente, uma das grandes descobertas em fotografia. Ao 
tentar definir imagem latente caímos sempre na tentação de a descrever como 
uma imagem invisível, que é um pouco contraditório; imagem latente é o que 
fica no papel por acção da luz, o que não se vê mas está lá. Talbot verificou que 
uma imagem latente podia tornar-se visível por meio de um tratamento químico 
chamado revelação; este tratamento permitiu reduzir o tempo de exposição, 
que era inicialmente de cerca de uma hora, para um minuto. Talbot conseguiu 
assim obter imagens que incluíam pessoas. 


A impressão de negativos 


As imagens assim obtidas eram negativos. Como convertê-las em positivos? 
Talbot sensibilizou outra folha de papel, previamente mergulhada numa solu- 
ção de cloreto de sódio, que colocou em contacto com o negativo e expôs ao 
sol, tal como havia feito antes com as rendas e as folhas de árvores. A imagem 
resultante foi um positivo, pois era o negativo de um negativo. Talbot aperfei- 
çoou o processo, impregnando o papel do negativo com cera de abelha, para 
aumentar a transparência. Cria assim o primeiro processo negativo-positivo. A 
cor das provas era vermelha ou castanha, os tons eram suaves e traduziam 
muito bem o claro-escuro do assunto. Do negativo podiam ser impressas tantas 
provas quantas se quisessem. A imagem inicial negativa, que parecia ser um 
inconveniente, revelou-se depois uma vantagem do processo. 
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Chamamos calótipo (ou talbótipo) ao conjunto do negativo em papel e da 
prova em papel salgado. A designação de papel salgado provém do banho 
inicial numa solução de sal de cozinha. As provas em papel salgado mais anti- 
gas datam do período de 1839 a 1855 ou de um pouco mais tarde. O processo 
teve um novo surto no início do século XX, sendo ainda hoje ocasionalmente 
usado por artistas. São raras as provas em papel salgado impressas a partir de 
negativos em papel. 

O calótipo não gozou da popularidade do daguerreótipo, em parte porque a 
sua imagem não era tão perfeita: apresentava uma certa granulação devida ao 
facto de as fibras do papel do negativo aparecerem impressas no positivo; a 
reprodução do pormenor não era tão fina como no daguerreótipo. Para além 
destas questões técnicas, outras razões contribuiram para que o calótipo fosse 
um processo menos praticado: Talbot registou a patente do seu invento em 
1841 e exigiu o pagamento de direitos de autor aos fotógrafos que o quisessem 
utilizar comercialmente. É claro que a preferência dos fotógrafos se orientou 
para a daguerreotipia, livre de direitos. Os calótipos são assim raros em colec- 
ções de fotografia; a sua importância histórica advém de ter sido o primeiro 
processo negativo-positivo. 


1.3. Período dos negativos de colódio húmido 
em vidro e das provas de albumina (1855-1880) 


O suporte ideal para negativos deve ser transparente, plano, de superfície polida, 
estável e barato. No ano de 1850 o material que mais se aproximava destas 
características era o vidro. Contudo, o vidro não podia segurar os sais de prata, 
sendo necessário algo mais que funcionasse como um agente ligante entre o 
vidro e os sais de prata. 


1.3. 1. Negativos de albumina em vidro 


Os primeiros negativos em vidro datam de 1848; usavam clara de ovo como 
meio ligante dos sais de prata ao vidro. A camada de albumina, transparente e 
muito fina, permitia a acção dos agentes químicos de processamento. Os nega- 
tivos assim obtidos reproduziam o pormenor de uma forma excelente. Depois 
de sensibilizadas, as chapas dos negativos de albumina podiam esperar até 
quinze dias antes da exposição e mais dez a quinze dias antes da revelação, o 
que facilitava o seu uso em viagem. As chapas eram reveladas com uma solu- 
ção de ácido gálico, alternando com outra de nitrato de prata”. O processo 
obteve algum êxito em fotografia de paisagem e de monumentos e foi ainda 
usado para imprimir positivos em vidro para projecção por meio de uma lan- 
terna (diapositivos). A sensibilidade deste processo à luz era reduzida, as chapas 
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requeriam tempos de exposição da ordem dos cinco a quinze minutos, não 
sendo adequadas para fazer retrato. 


1.3. 2. Negativos de colódio húmido em vidro 


Em 1851 surge outro processo de fazer negativos em vidro, apresentado pelo 
inglês Frederich Scott Archer (1813-1857). Em vez de albumina, Archer usou 
como ligante dos sais de prata uma substância chamada colódio. O colódio é 
um líquido viscoso (mistura de nitrocelulose, álcool e éter) que, vertido sobre 


Figura 2 — Cobrindo uma chapa de vidro com 
colódio. 


Figura 3 

Sensibilizando o negativo 
revestido a colódio no banho 
de nitrato de prata. 


o vidro, depois de seco, forma neste uma película transparente e impermeável. 
Vários fotógrafos tentaram usar o colódio para fazer negativos, sem êxito; o 
colódio seco é impermeável e não permite a acção das soluções de processa- 
mento. Archer teve a ideia de o usar ainda húmido, enquanto os poros perma- 
neciam abertos e permeáveis. Todas as operações da fotografia eram executadas 
rapidamente — sensibilização da chapa, exposição, revelação e fixagem — 
antes que o colódio secasse. Os negativos que obteve em 1849 foram um grande 
passo em frente, pois aliavam uma excelente definição a uma maior sensibili- 
dade à luz. Os tempos de exposição oscilavam entre 10 e 100 segundos para 
negativos de grande formato e entre 5 e 20 segundos para retratos com chapas 
menores. As provas em papel salgado, impressas a partir destes negativos eram 
de melhor qualidade do que as obtidas através dos negativos em papel. 


31 


Quando em 1851 divulgou o seu processo, Archer não registou nem exigiu 
direitos de utilização, pelo que o processo do colódio húmido teve de imediato 
muitos adeptos. Desta forma encontramos negativos de colódio húmido com 
frequência em colecções de fotografia que abrangem este período histórico. 

Os fotógrafos de estúdio converteram-se em pouco tempo aos negativos 
de colódio húmido. As chapas eram preparadas imediatamente antes da ses- 
são de fotografia e reveladas de imediato, permitindo julgar o resultado e, se 
necessário, repetir a fotografia com o cliente ainda no estúdio. O velho 
daguerreótipo, muito mais caro e lento, dando ao cliente apenas uma ima- 
gem de cada original, tornou-se obsoleto. Os negativos de albumina, inade- 
quados para o negócio do retrato, pouco foram praticados. Em meados da 
década de 1850 praticamente toda a fotografia comercial era em negativos 
de colódio húmido em vidro. 

O processo do colódio húmido era um pesadelo para praticar fora do 
estúdio. Quem fotografasse na rua tinha de transportar consigo todos os mate- 
riais e equipamentos, que incluíam, pelo menos, uma tenda câmara escura, 
os produtos químicos de sensibilização e revelação, a câmara fotográfica de 
madeira, geralmente grande, o tripé, as chapas de vidro... e vários ajudantes. 
Os fotógrafos usavam então máquinas e chapas de grande formato, pois os 
negativos eram impressos por con- 
tacto, tendo a prova as dimensões do 
negativo. O formato dos negativos 
podia ir até 30x40 cm ou 50x60 cm, 
sendo as câmaras para estes for- 
matos de enormes dimensões e 
construídas em madeira e latão. O tri- 
pé era de estatura correspondente. 
O problema do transporte do equi- 
pamento não era um dos problemas 
menores. Figura 4 — A fotografia com o processo do 

É interessante notar que os dois  colódio húmido. 
processos referidos de negativos sobre 
vidro, apareceram na mesma época (albumina: 1848; colódio: 1851), tendo vin- 
gado aquele que apresentava maiores inconvenientes práticos. Aliás, o aspecto 
destes dois tipos de negativos era bastante semelhante. Lembremos que os nega- 
tivos de albumina podiam ser previamente preparados no estúdio e as chapas 
levadas para a rua e expostas até alguns dias depois, podendo ser processadas 
mais tarde, dispensando o transporte da câmara escura e demais equipamento. 
As chapas sensíveis à luz, com a câmara e o tripé, constituíam todo o equipa- 
mento a transportar. Contudo, os fotógrafos preferiram o processo do colódio 
húmido porque o negócio era o retrato. Um bom retrato exigia tempos de expo- 
sição curtos, já que uma exposição longa resultava numa atitude hirta do retra- 
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tado, sem vida, ou numa imagem tremida. E como fotografar uma criança com 
tempos de exposição da ordem de 30 segundos”? O processo do colódio permitiu 
retratos mais naturais, realizados em poucos segundos ou fracções de segundo. 


1.3.3. Positivos directos de colódio húmido: o ambrótipo e o ferrótipo 


Com o processo do colódio húmido fizeram-se também positivos directos, em 
suporte de vidro ou de ferro, pois a cor castanha da imagem permitia a sua 
visão como positivo, quando colocada sobre um fundo negro. Foi o francês 
Adolphe Martin (1824-1896) o primeiro a apresentar um processo positivo 
directo baseado neste princípio. 

Em 1852 surge o ambrótipo, que é um negativo em vidro, revestido por 
trás com um veludo ou cartão preto, aparecendo como um positivo. O processo, 
praticado como substituto mais barato do daguerreótipo e apresentado também 
dentro de um estojo, teve bastante popularidade em retrato até 1880. 

Em 1853 surge um processo seme- 
lhante, o ferrótipo, tendo como suporte 
uma chapa de ferro pintada de preto e 
em que aimagem aparece positiva pelas 
mesmas razões. O ferrótipo foi muito 
popular, pois era o processo fotográfico 
mais barato na época; a chapa de ferro 
era inquebrável, fácil de cortar em qual- 
quer formato, sendo vulgares os de 
pequenas dimensões. A imagem tem 
aparência leitosa, não é excepcional- 
mente bela nem de grande riqueza tonal, 
as altas luzes não são brancas nem muito 
luminosas, o contraste possível é redu- 
zido. Encontram-se ferrótipos em meda- 
lhões, em anéis ou outros adornos e 
ainda em estojos; são também frequen- 
tes em álbuns de família, datados até 
1880, sendo por vezes insertos ou cola- 
dos num suporte de cartão. O processo 
foi praticado por fotógrafos ambulan- 
tes nas praias, em feiras e pelas ruas. 


Figura 5 — Ferrótipo. 


1.3. 4. A impressão dos negativos de colódio: as provas de albumina 


As provas em papel salgado, de cor castanha avermelhada e sem brilho, não 
traduziam todo o pormenor de que o negativo de colódio húmido era capaz. 
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Em 1849, o francês Louis Désiré 
Blanquard-Évrard (1802-1872), im- 
pressor fotográfico na cidade fran- 
cesa de Lille, sugeriu uma variação 
do papel salgado, que permitia resul- 
tados bem mais interessantes. Blan- 
quard-Évrard cobriu a folha de papel 
com clara de ovo salgada, tornando- 
-a brilhante como se tivesse sido 
coberta por verniz e depois sensibili- 
zou-a numa solução de nitrato de 
prata. Os sais de prata ficavam assim 
suspensos nesta camada, não se afun- 
dando nas fibras do papel. As provas 
assim preparadas, as provas de 
albumina, apresentavam maior con- 
traste, sombras mais profundas e 
reproduziam melhor os pormenores 
do que as provas em papel salgado. FZ , si sita 
A albumina preenchia os poros e D/24/0m MESA 
fibras do papel, tornando-o liso e | Figura 6 — Prova de albumina. 
macio. O seu contraste adequava-se 
milagrosamente ao contraste dos negativos de colódio húmido; as provas 
reproduzem com grande pormenor os tons nas sombras e nas altas luzes. 
O papel de albumina foi rapidamente aceite, e a partir de 1855 passou a ser o 
papel mais usado para a impressão dos negativos de colódio húmido. A dupla 
colódio/albumina era tão perfeita que, durante cerca de 30 anos, até 1880, 
foi o processo fotográfico predominante em todo o mundo. O seu uso decaíu 
lentamente a partir de 1895, mas o papel albuminado continuou a ser fabri- 
cado até à década de 1930. 


O papel de albumina foi usado para todo o tipo de fotografia. Salientamos 
algumas utilizações mais comuns: 


* O retrato, em primeiro lugar, que foi produzido em muitos formatos e 
com modos de apresentação típicos; o mais vulgar, na década de 1860, 
foi a dos cartões de visita, em que as pequenas provas eram coladas em 
cartão com o nome e morada do fotógrafo. Mais tarde apareceram outros 
formatos (ver secção 2. 5. 1.). 

e Os cartões estereoscópicos foram também impressos em papel de 
albumina; nestes, duas provas semelhantes eram coladas lado a lado sobre 
um cartão, permitindo ver, com o auxílio de um visionador próprio, a 
imagem em relevo. Os cartões estereoscópicos foram populares durante 
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a segunda metade do século XIX, constituindo uma forma de diversão 
nos serões passados em família. 

* Os álbuns de fotografia, para divulgação de lugares exóticos, de monu- 
mentos e de obras de arte em geral, foram outra aplicação das provas 
de albumina. Os editores enviavam os seus fotógrafos pelo mundo, 
recolhendo imagens das pirâmides do Egipto, dos Lugares Santos no 
Médio Oriente, da Índia e do Japão e ainda de grandes cidades e regiões 
inexploradas do globo; as provas impressas em tiragens reduzidas, eram 
coladas em cartão e encadernadas em peles luxuosas com gravações a 
ouro, por vezes de grandes dimensões como 40x50 cm; em geral, estas 
iniciativas obtiveram bom êxito junto do público. 


1.3.5. O processo de impressão em albumina 


Como era feita a impressão com o papel de albumina? 

As provas de albumina eram impressas ao sol, em contacto directo com o 
negativo. A imagem formava-se directamente por acção da luz, sem revelação, 
e por isso se chamam provas em papel directo. A exposição ao sol era demo- 
rada, podia estender-se até uma hora ou mais, conforme a intensidade da luz 
do sol e o negativo a imprimir. Os fotógrafos usavam prensas de impressão, 
para manter o negativo apertado contra o papel durante a exposição, sendo 
possível abrir a prensa na câmara escura e inspeccionar a evolução da impres- 
são sem deslocar o negativo. Desta forma os fotógrafos tinham um controlo 
bastante grande sobre a exposição e quando a imagem atingia a tonalidade 
desejada era retirada do sol. Apresentava então uma cor vermelha acastanhada. 
Para obter uma cor mais agradável a prova era virada a ouro, ou seja era tra- 
tada numa solução de cloreto de ouro, que a tornava de cor castanha ou púr- 
pura. Finalmente eram fixadas, lava- 
das cuidadosamente e secas. 

O papel de albumina era de início 
preparado integralmente pelo fotó- 
grafo, que tinha de partir os ovos, sepa- 
rar claras e gemas, bater as claras, sal- 
gar e deixar fermentar. O papel era 
posto a flutuar sobre o banho das cla- 
, ras, absorvendo-as durante alguns 
CEZAR minutos, e posto a secar. Obtinha-se 
ni assim papel albuminado, que era arma- 
zenado até ser necessário. Para impri- 
mir, a folha de papel era sensibilizada 
por flutuação sobre uma solução de ni- 
Figura 7 — Prensa de impressão articulada. trato de prata, secava no escuro e era 


colocada na prensa ao sol. As opera- 
ções necessárias para realizar a impres- 
são eram muitas e trabalhosas e como 
a procura era grande, o papel de albu- 
mina industrial apareceu no mercado, te E 

em 1854º. Este era mais perfeito, mais | Figura 8 — Sensibilização por flutuação. 
prático e dava resultados mais consis- 

tentes do que o papel albuminado pelo próprio fotógrafo; com ele as operações 
eram simplificadas, consistindo apenas em sensibilizar o papel com nitrato de 
prata antes da exposição. Foi em Dresden, na Alemanha, que se concentraram as 
fábricas de papel albuminado. A indústria atingiu grandes proporções, chegando 
a ser oferecida ao público uma gama variada de superfícies e gramagens de papel 
albuminado. Produziu-se papel corado de azul e cor-de-rosa, que disfarçava a 
tendência da albumina para amarelecer. A título de curiosidade, podemos acres- 
centar que apenas uma das empresas consumiu, durante o ano de 1888, seis 
milhões de ovos. 


Outras formas de impressão 


Basta olhar para as provas de albumina para se ter uma ideia de como são 
frágeis. As albuminas que vemos hoje dão-nos apenas uma pálida ideia da 
sua beleza original, pois a maior parte amareleceu, perdeu muito do contras- 
te inicial e os pormenores mais delicados já não são visíveis. Estamos tão 
habituados a ver provas de albumina amareladas que associamos automati- 
camente provas amarelas a fotografia do século XIX. Esta instabilidade preo- 
cupou os fotógrafos e foi motivo para algum descrédito da fotografia. 
O Fading Comitee, proposto em 1855 pelo Príncipe Alberto de Inglaterra 
para estudar o problema, concluiu que a deterioração das provas estava rela- 
cionada com deficiências na sua fixação e lavagem, com a humidade e a 
poluição atmosférica”. Conclusões certas, que não evitaram que as provas 
continuassem a deteriorar-se. 

Outras formas de impressão foram então procuradas, tendo surgido uma 
série de novos processos, muito mais estáveis, que não usavam prata nem sais 
de prata na sua execução; usavam antes outros metais ou compostos metálicos, 
ou ainda os pigmentos. Os dois processos mais importantes foram a impressão 
em papel de carvão e a impressão em papel de platina. 


1.3.6. Aimpressão em papel de carvão 


O papel de carvão apareceu no mercado em 1864 ostentando a designação de 
papel permanente. Não existe prata neste processo: a imagem é formada por 
um pigmento disperso em gelatina, e o princípio de funcionamento nada tem a 


ver com sais de prata. A substância 
sensível à luz é a gelatina impregnada 
de sais de crómio, que endurece e 
mantém o pigmento agarrado nas 
zonas expostas à luz solar; nas zonas 
não expostas, a gelatina não endurece 
e desfaz -se em água. O pigmento pode 
ser o carvão em pó, ou outro de qual- 
quer cor; a designação, que se gene- 
ralizou, de «prova em carvão», pro- 
vém do primeiro pigmento usado ser 
precisamente o pó de carvão. São provas sem dúvida permanentes, pois não 
desvanecem nem alteram a sua cor, até em condições adversas. Ainda assim, o 
público aderiu apenas moderadamente a este novo processo, bem mais caro e 
difícil de executar do que a impressão em albumina. A sua realização exigia 
uma grande habilidade por parte do impressor, uma vez que era necessário 
fazer uma transferência da imagem em gelatina para outro papel de suporte. 
Os papéis de carvão eram comercializados em três graus de contraste, sendo as 
cores mais frequentes o castanho e o preto. Este processo foi também desig- 
nado por Fotografia Permanente e Cromotipia, tendo sido praticado desde a 
década de 1860 até cerca de 1940. 

Alguns fotógrafos imprimiam retratos em papel de carvão para o grande 
público, e até retratos de pequeno formato em cartões de visita. As provas em 
carvão são frequentes em álbuns de paisagens e monumentos, em imagens de 
obras de arte e retratos de pessoas famosas. Firmas como a de Adolphe Braun de 
Dornach, na Alsácia e de Franz Hanfstângl em Munique produziram grandes 
edições de fotografias de objectos de arte, retratos e monumentos em papel de 
carvão. Em Inglaterra, o papel de carvão era produzido com o nome comercial 
de Autotype e foi comercializado até meados do século xx. Em Lisboa, pelo 
menos um estúdio, a «Fotografia Popular», imprimia retratos em papel de car- 
vão, nos formatos de cartão de visita e cabinet (ver secção 2.5.1). 


Figura 9 — Inscrições nas costas de prova em 
carvão. 


1.3.7. A impressão em papel de platina 


A impressão de papel de platina, ou platinotipia, foi tornada prática pelo inglês 
William Willis (1841-1923), que patenteou o seu processo em 1873. Willis foi 
capaz de usar a sensibilidade à luz dos sais de ferro, já há muito conhecida, 
para reduzir um composto de platina e criar a partir daí, imagens fotográficas 
de muito boa qualidade. Depois de exposta à luz do sol em contacto com o 
negativo, a prova era revelada, formando-se a imagem de cor neutra que era 
então fixada num banho ácido. Willis aperfeiçoou várias vezes o processo, 
tendo chegado a resultados tão bons que iniciou a produção industrial deste 


papel: fundou a Platinotype Company, 
com sede em Londres e fabricou a par- 
tir de 1880 papel de platina em três 
tipos de superfícies (texturada, lisa e 
semi-mate) e em várias cores. Outros 
inventores anunciaram variações a 
este processo, entre eles os austríacos 
Giuseppe Pizzighelli (1849-1912) e 
Arthur von Hiibl (1852-1932) anun- 
ciaram uma forma mais simples do 
citado processo; sem necessidade de 
revelação, que foi designada por papel 
directo de platina. Na última década 
do século XIX a impressão em platina 
ganha popularidade e outros fabrican- 
tes entram no mercado, entre eles a 
Hford e a Hesekiel em Inglaterra, e a 
Gevaert na Bélgica. Nos Estados Uni- 
dos o papel de platina foi produzido 
pela Aristotype Co., pela Ansco e pela 
Eastman Kodak que, a partir de 1906, produz o papel de platina Angelo*. Em 
1913 a Platinotype Company fabricou um papel de prata e platina designado 
por Satista”. A popularidade do papel de platina foi crescendo, tendo atingido 
o auge nesta década. Contudo, no início da Primeira Grande Guerra, a subida 
de preço da platina tornou-o impraticável; a Kodak cessou a produção deste 
papel em 1916; a Platinotype Company lançou no mercado, em 1916, o papel 
de paládio, em tudo semelhante ao de platina, mas com um preço mais baixo e 
continuou a produção de papel de platina até 1930. O papel de platina podia 
também ser preparado pelo fotógrafo, a partir de papel de escrita de boa quali- 
dade e de produtos químicos. É desta forma que alguns artistas praticam este 
processo ainda hoje. 

As provas em platina apresentam imagens de excelente qualidade, de cor 
neutra, sem brilho e com uma paleta de cinzentos riquíssima, com inúmeras 
tonalidades e subtis variações de tom. A sua contemplação é um verdadeiro 
prazer. Para além disso, é uma imagem muito estável. O aparecimento deste 
papel com aspecto tão diferente operou uma pequena revolução nos gostos 
fotográficos do público, habituado ao longo de 40 anos à cor quente e super- 
fície brilhante das provas de albumina. Era sinal de prosperidade e de gosto 
requintado ter o seu retrato impresso em platina. Os grandes profissionais do 
retrato ofereciam aos seus clientes a escolha da impressão em platina como 
um artigo de luxo. No início do século XX, no meio artístico e literário, o 
papel de platina veio contribuir significativamente para a criação de uma 


Figura 10 — Prova em platina. 


nova estética e para estabelecer a fotografia como uma forma de arte. Nos 
salões de fotografia dessa época as provas em platina eram frequentes e 
muito bem cotadas. 

O seu preço elevado impediu que o número de clientes se alargasse para 
além da aristocracia. Aproveitando o interesse do público por provas de cor 
neutra e sem brilho, os fabricantes aperfeiçoaram outros papéis à base de prata, 
com as características do papel de platina mas por um preço menor, como o 
papel de colódio mate virado a ouro e platina, que descreveremos um pouco 
mais à frente, na secção 1. 4. 3. 


1.3.8. Negativos de colódio seco em vidro 


Os inconvenientes do processo do colódio húmido levaram os fotógrafos a 
tentar alterações que facilitassem a execução do processo e dispensassem a 
sensibilização e revelação no momento em que fotografavam. Foram tentadas 
inúmeras variações para manter o colódio húmido durante mais tempo. Algu- 
mas incluíam substâncias bem familiares como o mel, o açúcar, a resina e a 
albumina, que eram adicionadas ao colódio. Uma das variações mais bem suce- 
didas, sugerida por Richard Hill Norris (1872-1916) em 1856, cobria de gela- 
tina liquida ou goma arábica a camada de colódio húmido já sensibilizada. 
A sensibilidade à luz destas primeiras chapas de colódio seco era metade da 
sensibilidade das chapas húmidas. Depois de preparadas, as chapas conser- 
vavam-se durante seis meses, o suficiente para serem transportadas em viagem 
e expostas, sem necessidade de câmara escura no local: podiam aguardar o 
processamento durante mais alguns meses. Estas inovações permitiram a prepa- 
ração industrial de chapas de colódio seco. A Patent Dry Collodion Plate Co. 
iniciou a produção industrial de chapas secas em 1856, que manteve até 1866. 
Em 1860 aparecem as chapas extra-rápidas, com sensibilidade semelhante às 
de colódio húmido e que se conservavam sensíveis por um ano. Apesar destas 
grandes inovações, o processo do colódio húmido continuou a ser mais usado. 


1.4. Período dos negativos de gelatina e brometo de prata 
sobre vidro e das provas em papel directo 
de fabrico industrial (1880-1910) 


Foram necessários mais 10 anos de experimentação para que a gelatina entras- 
se definitivamente na tecnologia da fotografia. A gelatina é hoje universal- 
mente usada na suspensão dos sais de prata, dos grãos de prata ou dos corantes 
em todos os processos fotográficos contemporâneos. O inglês Richard Leach 
Maddox (1816-1902), foi o primeiro a tornar prático o seu uso, em 1871. 
Maddox espalhou sobre o vidro uma solução de gelatina com vários sais de 
prata, em que eram predominantes os de brometo de prata, formando-se uma 
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fina película que se denominava emulsão (é o termo corrente embora se trate 
na verdade de uma suspensão). Depois de seca, a emulsão permanecia firme- 
mente agarrada ao vidro e mantinha-se inalterável durante bastante tempo. 
Quando a chapa era processada, a gelatina inchava, abria poros e permitia que 
as soluções penetrassem e reagissem com os sais. Depois de seca, a gelatina 
voltava ao seu estado inicial. 

Para além da gelatina, este processo trouxe à fotografia outra grande novi- 
dade: o uso de uma emulsão sensível à luz. Os processos que vimos até agora 
não usam emulsão: a substância sensível à luz é aplicada no final da prepara- 
ção do papel ou vidro, por meio de um banho. O uso da emulsão foi um impor- 
tante passo em frente para permitir a produção industrial de chapas fotográ- 
ficas, mas havia ainda um longo caminho a percorrer até se chegar à perfeição 
da fotografia de hoje. Esta evolução foi obra de vários investigadores. 


1.4.1. Aperfeiçoamentos no processo 


De entre os aperfeiçoamentos operados no processo inicial de Maddox, que 
nos conduziram às emulsões a preto e branco de hoje, os mais importantes 
foram os seguintes: 


* A solidificação e lavagem da emulsão de gelatina para remover todos os 
sais solúveis estranhos ao processo fotográfico, antes de ser aplicada 
sobre as chapas de vidro. 

* Oprocesso de ripagem, descoberto por Joseph Wilson Swan (1828-1914), 
e Charles Harper Bennett (1840-1927), que consiste no aquecimento da 
gelatina e cristais de prata durante algum tempo, a uma temperatura mo- 
derada. Os cristais de brometo de prata crescem dentro da gelatina e a 
sua sensibilidade à luz cresce também. 

* A operação de sensibilização, que consiste em acrescentar àemulsão peque- 
nas quantidades de substâncias sensibilizadoras, como o enxofre, o ouro 
oua amónia, que formam imperfeições na superfície dos cristais de brometo 
de prata, tornando o edifício cristalino mais frágil à luz e aumentando a 
sensibilidade da emulsão fotográfica entre 10 a 100 vezes. 

* A utilização de reveladores alcalinos, que permite obter melhores resul- 
tados com a emulsão de gelatina. 


O resultado final destes aperfeiçoamentos foi a obtenção de uma muito 
maior sensibilidade à luz. O tempo de exposição com as chapas de gelatina 
passou a 1/2 segundo em 1880 e a 1/30 segundo no final do século XIX. Este 
aumento de sensibilidade abriu portas a novas formas de utilização capazes de 
registarem o movimento de pessoas e objectos, e permitiu a invenção do cinema. 
As chapas de gelatina foram comercializadas de várias formas, durante a década 
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de 1870. Em 1873 aparece no mercado uma emulsão líquida de gelatina, da 
autoria de John Burgess, para os fotógrafos revestirem as suas próprias cha- 
pas. Nesse mesmo ano, Richard Kennett (1817-1896) comercializou uma 
emulsão sob a forma de películas de gelatina, que dev iam ser diluídas em água 
quente antes de cobrir as chapas. Pequenos fabricantes de negativos em vidro 
e gelatina começaram a surgir nesta década, em vários países da Europa e nos 
Estados Unidos. 

Os amadores aderiram prontamente a este novo processo, muito mais 
prático e sensível à luz do que o anterior. Os profissionais tiveram certa relu- 
tância em mudar, pois estavam habituados a trabalhar com emulsões mais 
lentas. Alguns rejeitavam a «excessiva» sensibilidade das chapas, que resul- 
tava em negativos sobre-expostos ou velados. Foi necessário aperfeiçoar o 
obturador para conseguir tempos de exposição rigorosos, de fracções de 
segundo: o sistema de retirar, por alguns segundos, a tampa da objectiva para 
a exposição, não funcionava com negativos de gelatina. Maiores cuidados 
foram também postos na calafetagem das câmaras escuras, tarefa até então 
levada pouco a sério pelos fotógrafos do colódio húmido. No início da década 
de 1880 todos os fotógrafos estavam já convertidos aos negativos de gelatina 
e o processo do colódio húmido chegara ao fim dos seus dias, depois de ter 
cumprido exemplarmente a sua missão histórica durante 30 anos. Os últimos 
vinte anos do século XIX iriam ser para a fotografia os anos das grandes 
transformações. 


1.4.2. O desenvolvimento da indústria fotográfica 


Foi por esta época que a fotografia passou a indústria concentrada de gran- 
des dimensões. Na década de 1880 as pequenas fábricas de negativos viram 
as suas vendas anuais crescer mais do que podiam prever, o que gerou o 
aumento do número dos centros produtores. Em 1878 quatro firmas inglesas 
produziam chapas secas; no ano seguinte eram já catorze e outras havia que 
produziam emulsões líquidas º. Os fabricantes substituíram os métodos 
artesanais de produção por produção mecanizada. A firma inglesa Wratten & 
Wainwright, por exemplo, fabricava inicialmente a emulsão de gelatina em 
panelas, na própria cozinha da senhora Wratten, sendo os vidros revestidos 
manualmente por meio de um bule de chá; uma panela de emulsão dava para 
encher 20 bules'*. As chapas assim fabricadas eram de grande qualidade e a 
empresa progrediu, passando a mecanizar o revestimento de chapas. Em 1877 
fabricavam chapas quinze vezes mais sensíveis do que as de colódio húmido 
e em 1879 produziam as London Instantaneous Plates, quarenta vezes mais 
sensíveis. 

George Eastman (1854-1932), nos Estados Unidos, começou em 1880 a 
produzir negativos de vidro na cozinha da sua mãe. As suas vendas foram 
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crescendo e a sua firma, a Eastman 
Kodak Company, tornou-se uma po- 
derosa multinacional, com milhares de 
empregados e várias fábricas nos Es- 
tados Unidos e em Inglaterra. O se- 
gredo desta evolução assentou na 
simplificação de processos, na publi- 
cidade, na redução dos preços e na dis- 
tribuição alargada de produtos, permi- 
tindo o acesso à fotografia de um a 
público mais vasto e não especiali- Figura 11 — Caixas de chapas de negativos 
zado. Eastman conseguiu fabricar câ- de vidro. 

maras fotográficas muito simples e em grande quantidade, mantendo uma qua- 
lidade aceitável. 


1.4.3. O papel de impressão directo de fabrico industrial 


A industrialização da fotografia estendeu-se também aos papéis de impressão. 
Na década de 1880 foram introduzidos no mercado os papéis fotográficos de 
gelatina e colódio de fabrico industrial, com emulsão de cloreto de prata, de 
brometo de prata ou de clorobrometo de prata. Várias inovações permitiram 
obtê-los com melhor qualidade do que os papéis de albumina. Em primeiro 
lugar, estes eram papéis de emulsão, pois eram sensíveis à luz desde o momen- 
to do seu fabrico; eram por isso mais práticos de usar e mais consistentes no 
seu comportamento, de caixa para caixa. Outra grande inovação foi a mecani- 
zação da aplicação da emulsão, o que permitia maior uniformidade, melhor 
qualidade da prova e um preço de produção inferior. Muito importante tam- 
bém foi o revestimento do papel com um substrato de sulfato de bário (barita) 
e gelatina, aplicado antes da emulsão, designado por camada de barita. 
A barita é um material opaco, de cor branca, que dá ao papel uma superfície 
mais lisa e permite acabamentos brilhante, mate ou texturado. Surgiram no 
mercado muitos papéis com grande variedade de superfícies, que satisfaziam 
todos os gostos. O papel de gelatina ou colódio não amarelece facilmente, o 
que constitui outra grande vantagem sobre o papel de albumina. Os papéis 
fotográficos de fabrico industrial foram produzidos tanto para impressão di- 
recta como para revelação. 


O papel directo de fabrico industrial 


A designação genérica papéis directos refere todos os processos de impressão 
em prata, em que a formação da imagem se deve apenas à acção da luz solar, 
sem se recorrer a revelação. Para além dos papéis de gelatina e colódio, são 


também papéis directos o papel de albumina e outros, que veremos adiante. 
O processamento destes papéis consistia normalmente numa viragem a ouro, 
seguida de fixação e lavagem. 

Os papéis fotográficos directos, de colódio e gelatina foram produzidos 
industrialmente a partir da década de 1880 e decaíram a partir de 1910. A sua 
época de ouro vai de 1895 até 1905, e nesse período foram o papel fotográfico 
mais consumido no mundo. 

Nos últimos 20 anos do século XIX e ainda nos primeiros anos do século 
XX, o papel fotográfico directo foi produzido numa grande variedade de textu- 
ras, cores e brilhos. Encontramos provas em papel sem brilho, brilhante ou 
muito brilhante, de superfície texturada ou não, e ainda papéis corados com 
tonalidades rosa ou azulada. De entre estas variedades destacamos os papéis 
de superfície brilhante e muito brilhante, por serem os mais utilizados em re- 
trato e hoje em dia muito correntes em colecções de fotografia e álbuns fami- 
liares. Nestas provas a camada de barita era muito espessa (resultava da 
sobreposição de sucessivas camadas), e ocultava totalmente as fibras e outras 
irregularidades do papel, conseguindo-se superfícies perfeitamente lisas; as 
superfícies muito brilhantes são características dos papéis de colódio. 

Os papéis directos de gelatina e colódio tiveram outras designações, algu- 
mas com origem em nomes comerciais: foram chamados Papéis de Celoidine, 
Papéis de Citrato e Aristótipos. A designação Aristótipo designa papel de gela- 
tina na Europa, e papel de colódio nos Estados Unidos. Genericamente em lín- 
gua inglesa, referem-se estes papéis como Printing-out-Paper, ou seja, papel em 
que a imagem se forma por acção da 
luz. As abreviaturas POP, Printing- 
-out-Paper e DOP, Developing-out- 
-Paper (papel de revelação), foram usa- 
das inicialmente pela Zlford em 1891". 
A Kodak manteve a produção do úl- 
timo papel directo de gelatina, o Studio 
Proof, até 1987; era destinado a pro- 
vas de escolha de retratos, que eram 
entregues aos clientes gratuitamente; 


- como não eram fixadas, tinham um 
Figura 12 — Prova em papel directo de colódio. tempo de vida limitado. 


O papel de colódio mate virado a ouro e platina 


Entre os inúmeros papéis fotográficos de fabrico industrial do final do século 
XIX, merece especial referência o Papel de Colódio Mate Virado a Ouro e 
Platina. Este papel directo, de produção industrial, surgiu no mercado nos 
primeiros anos da década de 1890 e rapidamente se tornou o papel mais usado 
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para retrato em estúdio, sobretudo no 
período da viragem do século (1895- 
-1905); a sua utilização começou a 
decair na década de 1910 e acabou por 
desaparecer do mercado na década de 
1920. A referência a este papel é obri- 
gatória não só pelas quantidades con- 
sumidas, como pela qualidade excep- 
cional das suas provas: apresentam cor 
neutra, negros profundos, uma exce- 
lente reprodução tonal e grande ri- 
queza de pormenor nas zonas maiscla- 
ras; a superfície não tem brilho pois a 
camada de barita, muito fina, deixa 
perceber as irregularidades da super- 
fície do papel. A sua cor neutra resul- 
ta da viragem dupla recomendada pelo Figura 13 — Prova em colódio mate virada a 
fabricante, primeiro a ouro e depois a ouro e platina. 
platina. Esta cor neutra e a superfície mate foram inspiradas no papel de plati- 
na, que os fabricantes tentavam imitar por processos mais baratos. A viragem 
a ouro e platina não era obrigatória, encontrando-se algumas provas não vira- 
das (de cor castanha avermelhada) ou viradas apenas a ouro (de cor púrpura). 
Este papel produzia imagens de tão boa qualidade e tão estáveis que ainda 
hoje não foi ultrapassado por outros papéis de prata. A sua imagem não desva- 
nece nem amarelece, mesmo em condições adversas. Os exemplares que en- 
contramos hoje, com cerca de 100 anos de idade, estão, em geral, em excelente 
estado de conservação e destacam-se das provas noutros processos da mesma 
época. 


1.5. Período dos negativos em película e das provas 
em papel de revelação (1910-1970) 


1.5.1. Negativos em película 


A criação de um novo suporte para negativos tornou-se inevitável. O vidro é 
um material volumoso, pesado, muito frágil e só podia ser usado em placas 
individuais, o que tornava a operação de fotografar muito difícil. Uma tira de 
película flexível, enrolada num pequeno rolo, podia produzir muitos nega- 
tivos, era facilmente transportável e não pesava muito. No final de século 
XIX a fotografia visava atingir o grande público e a simplificação dos pro- 
cessos era inevitável. O vidro constituía sem dúvida um dos obstáculos a 
remover. 
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George Eastman produziu e comercializou em 1885 um rolo fotográfico 
em que a emulsão de gelatina e brometo de prata assentava numa tira de papel. 
Neste primeiro rolo fotográfico, o papel de suporte era previamente tratado 
com gelatina e calandrado, para tornar a superfície o mais lisa possível; só 
depois era coberto com a emulsão. Após serem expostos e processados, os 
negativos eram impregnados com óleo de rícino (Ricinus communi ou castor 
oil plant), para dar maior transparência ao papel na impressão. Com William 
H. Walker, Eastman comercializou um carregador que permitia usar o seu rolo 
em qualquer máquina fotográfica de grande formato. Este sistema era de certa 
forma um regresso ao velho Calótipo de Talbot: em ambos os processos, as 
fibras do suporte em papel deixam alguma granulação na prova final e estes 
negativos não apresentam a gama tonal dos negativos de vidro. 

O rolo de papel foi posteriormente substituído pelo Eastman American 
Film, produzido entre 1885 (7) e 1889, para superar o inconveniente da ima- 
gem granulosa. Neste novo rolo a emulsão de gelatina era também aplicada 
sobre papel, mas entre papel e emulsão fora incluida uma terceira camada de 
gelatina solúvel em água quente. Depois de exposto e processado o rolo foto- 
gráfico, o papel era separado da emulsão com água quente (que dissolvia a 
camada intermédia de gelatina), sendo aplicada nova camada de gelatina para 
reforçar a estrutura do negativo final. As provas assim obtidas eram isentas de 
granulação. Foi esta película que equipou as primeiras máquinas Kodak, a 
Kodak n.º | ea Kodak n.º 2, de imagem circular, como veremos adiante!?. 


1.5.2. Película de nitrato de celulose 


Em 1889 foi lançada no mercado a primeira película com suporte de plástico, 
o nitrato de celulose. Era um material inflamável e quimicamente instável, 
que prometia muitos problemas. O seu fabricante passara a chamar-se Lastman 
Kodak Company e o seu desenvolvimento está associado ao crescimento do 
mercado amador e à produção de máquinas fotográficas de dimensões reduzi- 
das e também à indústria do cinema. 

Os negativos com suporte de nitrato de celulose estiveram no mercado 
desde 1889 até ao início da década de 1950. Foram produzidos em rolo, nos 
formatos de 35 mm, 120, 220, 620 e outros, e em chapas de vários formatos; 
foram também comercializados em pacotes, o FilmPack, de 1903 até 1949!º 
(este foi um sistema prático, que permitia expor as várias chapas sem retirar o 
pacote da máquina e sem recorrer a câmara escura). Até 1950 uma grande 
parte da película de 35 mm para fotografia foi produzida em suporte de nitrato 
de celulose; as chapas de película rígida foram produzidas neste suporte desde 
1889 até cerca de 1940. O ano da última produção Kodak em suporte de nitrato 
de celulose foi: 1933 para a película de raios X: 1938 para a película em rolo 
de 35 mm para fotografia: 1939 para as chapas destinadas a retrato e fotografia 
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comercial; 1942 para as chapas utilizadas em fotografia aérea; 1950 para os 
rolos 120, 220, 616, 620; 1951 para as bobinas de 35 mm usadas em cinema!*. 


1.5.3. Câmaras fotográficas para amadores 


Em 1888 Eastman lançou no merca- ces 
do outro produto que iria abrir as por- 
tas da fotografia a um público muito 
maior: uma câmara fotográfica, a que 
chamou Kodak n.º 1, que continha um 
rolo de papel para 100 fotografias, o 
Eastman American Film, já referido. 
Esta câmara, muito simples de usar, a : FE o 

com foco e exposição fixos, permitia o AO DES Rua 
a qualquer pessoa, mesmo a um leigo 
na matéria, fotografar. O rolo vinha 
incluído na câmara e depois de ex- 
posto, a máquina era enviada para a 
fábrica, o rolo revelado e os negativos O 
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processados. l 
O fotógrafo amador não precisava, Figura 14 — Anúncio Kodak para máquina de 
assim, de câmara escura, produtos quí- rolo. 
micos ou papel de impressão para con- 
seguir fazer fotografia. Segundo a publicidade da época, fotografar passou a ser 
uma operação composta apenas de três movimentos: armar o obturador, avançar 
a película, disparar. Os fotógrafos amadores multiplicaram-se. Mais tarde o rolo 
de suporte de papel passou a rolo de suporte de plástico. A venda de máquinas 
fotográficas cresceu rapidamente: a Kodak n.º 1, que produzia uma imagem cir- 
cular com 63 mm de diâmetro, vendeu no primeiro ano 30 000 unidades; a 
Kodak n.º 2, de 1889, produzia imagens circulares um pouco maiores (89 mm de 
diâmetro) e foi também um êxito pois, em meados da década de 1890 cerca de 
100000 máquinas tinham sido vendidas. O preço das câmaras foi baixando à 
medida que estas se tornavam mais simples. No ano de 1900 a Kodak lançou a 
Brownie, uma máquina fotográfica para crianças com um rolo de 6 fotografias 
ao preço de 1 dólar, vendendo num ano 250 000 máquinas. O êxito da Kodak e 
do negativo em película foi seguido a uma escala mais modesta por outras com- 
panhias: em Inglaterra pela /lford, em Itália pela Ferrania, na Bélgica pela Gevaert, 
em França pela Lumiêre e na Alemanha pela Agfa. 
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1.5.4. Aperfeiçoamentos no processo 


No início do século xx o processo a preto e branco era muito semelhante ao 
que é hoje. Nos noventa anos que entretanto decorreram a sua evolução deu-se 
no sentido da obtenção de materiais mais estáveis, mais sensíveis à luz e sensi- 
veis a todas as cores. 


Novos suportes de plástico 


O suporte de nitrato de celulose é instável e muito inflamável e constitui um 
risco de incêndio sério para os locais onde se acumula: arquivos de fotogra- 
fia, armazéns de bobinas de cinema, salas de cinema e hospitais (películas de 
raios X). As películas de nitrato provocaram alguns grandes incêndios; entre 
eles citamos os que ocorreram em Lisboa, na Empresa Cinematográfica Ideal 
em 1911, nos Filmes Castello Lopes em 1933 (onde arderam mais de 1000 
filmes), no grande incêndio na Praça da Alegria (com origem nos Filmes 
Albuquerque e se propagou a outras distribuidoras de filmes vizinhas), e no 
auditório da Cinemateca Portuguesa, em 1981. 

Não foi fácil substituir o nitrato de celulose por outro plástico de melhor 
qualidade. Só em 1924 foi lançada a película fotográfica em diacetato de celu- 
lose, designada por safety (segurança) por não arder tão facilmente como o 
nitrato. Foi produzida em chapa e em rolo até cerca de 1950. O diacetato é 
também instável e fisicamente não é muito robusto; por essa razão não conse- 
guiu substituir o nitrato em várias utilizações, especialmente nas películas para 
cinema de 35 mm. Em 1949 surgiu a película em triacetato de celulose, mais 
robusta, que substituiu o nitrato de celulose em todas as suas aplicações. Este 
suporte continua em produção. Embora mais estáveis do que o nitrato, o 
triacetato e o diacetato de celulose são ambos quimicamente instáveis, como é 
referido na secção 3. 9. 4. Outros plásticos da família dos acetatos foram ainda 
usados como suporte de película, tais como o acetato propionato de celulose 
(entre 1930 e 1940) e o acetato butirato de celulose (de 1935 até hoje). 

Na década de 1950 surge finalmente o poliéster, o suporte plástico de me- 
lhor qualidade e maior estabilidade, muito superior a qualquer dos suportes 
então existentes. Foi introduzido na indústria fotográfica em 1955, como su- 
porte de película de artes gráficas e raios X, e desde então o seu uso tem vindo 
a aumentar. Entre as suas aplicações actuais contam-se a película de artes grá- 
ficas, de fotografia aérea e de raios X e ainda os rolos de microfilme. Alguns 
rolos de 35mm com aplicações especiais têm suporte de poliéster. 


Extensão da sensibilidade cromática 


As emulsões disponíveis até 1880 não registavam as cores como nós as vemos. 
Os daguerreótipos, as chapas fotográficas de colódio húmido e as primeiras 


47 


chapas de gelatina (as produzidas antes de 1883!) eram sensíveis apenas à luz 
azule às radiações ultravioletas; eram cegas ao vermelho e ao verde. Por exem- 
plo, no retrato de alguém vestido de azul, com gravata vermelha, teremos, o 
fato azul reproduzido como muito claro, e a gravata em escuro. 

Os sais de prata são sensíveis apenas à cor que conseguem absorver. Assim 
os cristais de cloreto de prata, incolores, são apenas sensíveis às radiações de 
ultravioletas; os cristais de brometo de prata, que são amarelo-pálido, são tam- 
bém sensíveis ao violeta e ao azul'*. Todas as emulsões usadas no século XIX 
eram incapazes de registar o vermelho e o verde e com elas seria impossível 
qualquer processo a cores. A extensão desta sensibilidade às outras cores foi 
produzida artificialmente. 

O cientista alemão Hermann Wilhelm Vogel (1834-1898), descobre em 
1873 que é possível aumentar a sensibilidade cromática dos sais de prata adi- 
cionando corantes à emulsão fotográfica. Entre os corantes experimentados 
contam-se a beterraba, capaz de sensibilizar à luz verde, e a clorofila, capaz de 
sensibilizar à luz vermelha. As primeiras chapas de gelatina sensíveis ao verde 
e ao azul, foram designadas por chapas ortocromáticas, e apareceram no mer- 
cado em 1883. A sensibilização foi efectuada com o corante cosina. Isto repre- 
sentou um progresso considerável, já que a vegetação passou a ser reproduzida 
com mais pormenor. A extensão da sensibilidade às outras cores foi mais de- 
morada: só em 1906 apareceram no mercado emulsões sensíveis a todas as 
cores, designadas por pancromáticas. Logo no ano seguinte é comercializado 
o primeiro processo fotográfico a cores que se tornou muito popular, o 
Autochrome. 


1.5.5. O papel de impressão de revelação 


O papel de impressão fotográfica a preto e branco para revelação surgiu no 
mercado na década de 1880 e o seu consumo cresceu muito no final do século 
XIX. A partir de 1905 foi o papel mais vendido em todo o mundo, e só depois 
de 1970 foi ultrapassado pelo processo a cores cromogéneo. 

O crescente interesse no papel de revelação deve-se ao aparecimento do 
negativo de pequeno formato. O papel directo então usado, impresso ao sol em 
contacto com o negativo, não permitia facilmente a ampliação. A luz do sol era 
necessária, visto ser muito intensa e rica em radiações ultravioleta; a luz incan- 
descente ou de gás eram insuficientes. Ampliar um negativo com luz do sol é 
difícil, e a maior parte dos fotógrafos evitava fazê-lo. 

O papel de revelação pode ser impresso à luz artificial e permite imprimir os 
negativos com ampliação. A imagem aparece por acção química do revelador, o 
que o torna muito mais sensível à luz. Para imprimir uma prova basta uma expo- 
sição de alguns segundos à luz de uma lâmpada eléctrica; um pequeno ampliador 
caseiro permite aos amadores abordarem a arte de ampliar negativos. 
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O papel de revelação é um papel com camada de barita, de fabrico indus- 
trial. Foi produzido em várias gramagens, desde o fino ao cartonado e numa tal 
variedade de cores (branco, creme, amarelo, etc.) e superfícies (brilhante, mate, 
semi-mate, perlado, texturado, etc.) que ainda hoje nos deixa impressionados. 

O papel de revelação foi produzido com emulsão de cloreto de prata, 
brometo de prata e clorobrometo de prata, com características ligeiramente 
diferentes entre si. 


* A emulsão de gelatina e cloreto de prata, não era suficientemente rápida 
para ampliar, pelo que se usava para imprimir provas de contacto à luz 
do gás. Daí que o papel sensibilizado com esta emulsão fosse vulgar- 
mente designado por papel! para luz de gás: era exposto com o bico da 
lanterna no máximo, e processado com o bico no mínimo. A imagem 
resultante é negra, levemente azulada. Esta emulsão foi comercializada 
até 1960, sendo a marca Velox um dos nomes comerciais mais populares. 

* A emulsão de gelatina e brometo de prata é, das três, a mais sensível à 
luz, pelo que podia ser usada em ampliações com luz artificial. É o tipo 
de papel a preto e branco mais consumido actualmente, apresenta tons 
neutros frios, ligeiramente azulados. Exemplos de papéis contemporá- 
neos: Agfa Brovira, Hfobrom da Ilford, Kodak Elite. 

e A emulsão de gelatina e clorobrometo de prata foi comercializada a par- 
tir de 1883 e manteve-se em produção até hoje. A imagem que produz 
tem cor neutra, mais quente que a do papel de brometo, podendo ser 
controlada pela escolha do revelador. Exemplos: Agfa Portriga Rapid e 
Record Rapid, Forte, Porturex Rapid. 


Com o desenvolvimento da fotografia a cor, nas décadas de 1960 e 1970, 
começou o declínio da fotografia a preto e branco; muitos dos papéis referidos 
desapareceram do mercado. No entanto, mesmo depois de 1960, o papel de 
revelação teve alguns aperfeiçoamentos importantes, com a introdução do pa- 
pel plastificado e do papel de contraste variável; essas inovações são explicadas 
mais adiante. 


Viragem do papel de revelação 


A viragem da prata nos papéis de revelação foi ganhando adeptos a partir do 
seu aparecimento, tendo sido praticada mais ou menos ciclicamente durante 
o século XX, consoante os gostos. Salientamos particularmente o seu uso nos 
anos de 1930. Também denominado entonação, este tratamento consiste num 
banho dado à prova após o processamento, que transforma a prata em sulfureto 
de prata, selenato de prata ou outro sal mais estável do que a prata. Por meio 
da viragem, a cor da prova é alterada para castanho ou sépia (viragem a 
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enxofre) ou para tons negros avermelhados (viragem a selénio). A viragem 
pode ser aplicada em qualquer prova de papel de revelação, plastificada ou 
não. Os resultados e a cor obtida variam de papel para papel. 

A viragem mais frequentemente encontrada em colecções do século XX é a 
viragem a enxofre, também designada por viragem a sépia, pelo tom castanho 
ou sépia produzido. A cor final da imagem depende da fórmula de banho usado, 
da duração do tratamento, da temperatura e do papel de impressão, podendo 
variar entre castanho ou castanho amarelado, com ou sem tons avermelhados. 
Confere às provas um aspecto de fotografia antiga e é muitas vezes usada com 
esse fim, especialmente em reproduções ou reimpressões de negativos do 
século XIX. A viragem é usada também em fotografia de retrato, em provas que 
se pretendam colorir e em provas que se desejem de longa duração. 

Outra viragem, popularizada recentemente é a viragem a selénio, que apre- 
senta tons neutros com tendência para o vermelho. Comparada lado a lado 
com uma prova virada a selénio, uma prova não virada parece ligeiramente 
verde. A tendência para o vermelho pode ser mais ou menos acentuada confor- 
me a intensidade da viragem. 


Papel plastificado e papel de contraste variável 


Em 1972 surgiu no mercado o papel fotográfico plastificado, também conheci- 
do por papel RC, Resin-Coated paper. Apesar dos protestos que na altura foram 
levantados contra este papel, a verdade é que ele se impôs no mercado, sendo 
o seu consumo hoje em dia muito superior ao do papel de barita. O papel 
plastificado não tem camada de barita e é coberto de ambos os lados por uma 
película de polietileno que o torna impermeável. É processado mais rapida- 
mente, requer uma lavagem mais curta e seca muito mais depressa do que o 
papel de barita. Depois de seco mantém-se sempre plano. É um papel ade- 
quado à grande indústria de processamento que deseja produzir muitas provas 
em pouco tempo. 

Os papéis de impressão fotográfica, ditos de contraste variável, surgiram 
no mercado na década de 1960, lançados pela /)ford. Hoje são fabricados tam- 
bém por outras marcas. Estes papéis permitem variar o contraste da impressão 
por meio de filtros de cor amarela a vermelha. Oferecem maiores possibilida- 
des no controlo da impressão e são muito mais consumidos hoje em dia do que 
os papéis de contraste fixo. 


1.5.6. Processos de impressão alternativos 


No final do século xIX muitos fotógrafos estavam descontentes com a fotogra- 
fia convencional. O processo fotográfico tinha sido tão simplificado, que se 
tornou banal e praticado por qualquer pessoa, sem preocupações de qualidade. 


Alguns fotógrafos, designados por 
pictorialistas, desenvolveram então 
processos de impressão mais artísti- 
cos, que permitiam a intervenção ma- 
nual sobre a imagem, à vontade do 
autor. Estes processos, chamados pro- 
cessos de pigmento, usavam pigmen- 
Figura 15 — Processo de impressão em goma tos de várias cores para formar a ima- 
dicromatada — aplicação da camada sensível gem. As provas de pigmento, de 
à luz por meio de pincel. as E 

confecção artesanal, são geralmente 
exemplares únicos. Mesmo quando impressas a partir do mesmo negativo, di- 
ferem entre si no contraste, cor, densidade e granulação, pelo menos o sufi- 
ciente para as olharmos como imagens únicas; cada prova tem, assim, a marca 
do autor. 

A maior parte destes processos baseia-se no mesmo princípio, a sensibili- 
dade à luz dos colóides dicromatados (propriedade já referida na secção 1. 3.6. 
para a impressão em carvão). De forma muito geral, podemos enunciar este 
principio da seguinte forma: a gelatina, a goma arábica e outros colóides solú- 
veis em água quente, quando impregnados de um sal de crómio e expostos à 
luz do sol tornam-se insolúveis (o sal de crómio geralmente usado é o dicromato 
de amónio ou o dicromato de potássio). Para criar uma imagem fotográfica 
utiliza-se uma folha de papel coberta com colóide e sal de crómio, expõe-se ao 
sol debaixo de um negativo, as zonas expostas à luz endurecem, as zonas não 
expostas à luz permanecem solúveis em água; depois a prova é molhada, as 
zonas não endurecidas incham com a água e podem ser removidas num banho. 
Vejamos alguns destes processos — goma dicromatada, óleo, bromóleo e 
carbro, nas suas muitas variações. 


Provas em goma dicromatada 


Foi o primeiro processo de impressão usado pelos pictorialistas, desenvolvido 
e praticado a partir de 1894 pelos fotógrafos Robert Demachy e Alfred Maskell 
e mantido até cerca de 1920". É um processo de pigmento baseado no endure- 
cimento pela luz da goma arábica, contendo sais de crómio e um pigmento. 
Depois de impressa ao sol sob um negativo, a prova é mergulhada em água, 
com a face exposta para baixo; a goma não endurecida vai-se libertando, sur- 
gindo a imagem. O autor pode acelerar a libertação da goma em certas zonas 
com um pincel ou a jacto de água, ou proteger outras zonas que pretenda mais 
escuras; pode também sobrepor várias impressões na mesma folha ou usar 
cores, lado a lado ou sobrepostas. A impressão em goma permite uma liberda- 
de de manipulação e uma criatividade superiores à permitida por qualquer ou- 
tro processo deste género. As provas em goma dicromatada foram sempre to- 
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talmente realizadas à mão pelos fotógrafos, impressores ou artistas!é, não tendo 
sido comercializado papel de goma arábica. O pigmento é aguarela, em tubo 
ou em pó, ou carvão. 


Impressão a óleo e bromóleo 


Nestes dois processos, a formação de uma imagem é conseguida por aplicação 
de tintas gordas, litográficas, sobre uma folha de papel coberta com gelatina 
dicromatada e endurecida selectivamente de acordo com uma matriz. No mo- 
mento da aplicação da tinta, a gelatina é molhada; as zonas de gelatina não 
endurecida incham com a água, mantêm-se molhadas e repelem a tinta gorda, 
e a gelatina endurecida não absorve água, ou absorve menos água e agarra a 
tinta. 

O processo de impressão a óleo, da autoria de G. E. H. Rawlins, data de 
1904'º, A impressão era feita ao sol em contacto com um negativo, sendo 
posteriormente a prova molhada, e a tinta gorda aplicada por meio de pincel ou 
de rolo. Nesta operação era possível trabalhar a imagem, ou seja, escurecer 
algumas zonas e manter outras muito claras, aplicar cores diferentes em deter- 
minados locais da prova, criar mais ou menos textura. 

O processo de bromóleo foi sugerido em 1907 por E. J. Wall, como uma 
alternativa à impressão a óleo”, com a grande vantagem de não requerer um 
negativo de grande formato. O endurecimento da gelatina dicromatada é feito 
por meios químicos, resultante do contacto com uma prova fotográfica, com a 
dimensão que se desejar. O processo só atingiu a sua forma mais perfeita na 
década de 1920 e foi então bastante popular entre os fotógrafos amadores e 
artistas, tendo ultrapassado a impressão a óleo. A imagem é também consti- 
tuída por tinta litográfica aplicada sobre gelatina dicromatada, endurecida selec- 
tivamente. O endurecimento da gelatina resulta de uma reacção química que 
ocorre durante o contacto com uma prova fotográfica em papel de brometo (já 
processada e seca) do mesmo formato. Nesta reacção a prata é branqueada, e 
na mesma reacção química, a gelatina endurece nas zonas onde existia prata. 
Depois a gelatina é molhada e coberta 
de tinta a pincel ou com um rolo, como 
na impressão a óleo. São possíveis 
todas as manipulações que o autor 
entender fazer. Algumas companhias 
norte-americanas (Kodak e Defender), 
inglesas (Sinclair Autotype e Barnetit) 
e austríacas (Drem) comercializaram 
papéis, tintas e prensas de transferên- 
cia para impressão a óleo e bromóleo. od 
Após 1950 estes materiais foram-se Figura 16 — Prova em bromóleo. 
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tornando cada vez mais difíceis de adquirir, até que desapareceram completa- 
mente do mercado, e deixou de se praticar o processo. 

As imagens a óleo e a bromóleo têm um aspecto texturado ou granuloso, 
não sendo muito ricas em pormenor, como se de um desenho se tratasse. O seu 
aspecto geral é grosseiro, a textura do papel é bem visivel na imagem e podem 
apresentar qualquer cor. 


Impressão em carbro 


Este processo foi lançado por Thomas Manly em 1905. O termo carbro resulta 
da contracção das primeiras silabas dos vocábulos carvão e brometo. Na ver- 
dade, este processo é uma combinação das duas formas de impressão, em carvão 
e em brometo de prata. Ele permite imprimir directamente a partir de um nega- 
tivo, no ampliador, não requerendo um negativo de grande formato. O sistema é 
muito semelhante ao usado na impressão em carvão, sendo a imagem final cons- 
tituída, tal como na prova em carvão, apenas por gelatina e pigmento sobre a 
folha de papel. O processo foi muito aperfeiçoado e tornou-se popular nas déca- 
das de 1920 e 1930, quando foi utilizado intensamente pelos grandes fotógrafos 
profissionais que trabalhavam para revistas de moda, para a indústria e em publi- 
cidade. A sua importância deve-se ao facto de se conseguirem obter provas a cor 
de grande qualidade, num momento em que o processo a cor estava ainda numa 
fase inicial: era preciso usar três negativos a preto e branco, que eram expostos 
separadamente e impressos também separadamente em gelatinas coradas, depois 
sobrepostas em registo, ou acerto, perfeito. O processo de impressão a cores com 
o nome comercial Vivex, baseava-se na impressão carbro”. 


Impressão em cianotipia 


A impressão em cianotipia deve ser aqui referida. Os ciunóripos são provas de 
cor azul, em que a imagem é formada por sais de ferro. Baseia-se na sensibili- 
dade dos sais férricos, que passam ao estado ferroso por acção da luz. Este 
processo de impressão, inventado por Sir John Frederick William Herschell 
(1792-1871) em 1840, não foi muito praticado até ao final do século XIX, pois 
a sua cor azul não era do agrado do público e clientes dos retratos. No final do 
século, no entanto, ressurgiu como processo de interesse artistico e ainda hoje 
é praticado por amadores, artistas e estudantes. 

Os cianótipos, tão fáceis de fazer, tão baratos e desculpando-nos todos os 
erros, são usados em escolas para ensinar os rudimentos da fotografia. Apare- 
cem esporadicamente em colecções de fotografia, muitas vezes praticados por 
amadores é curiosos e não são associados a nenhuma época particular da foto- 
grafia. Raramente foram praticados por fotógrafos profissionais. O papel de 
cianotipia, que pode ser totalmente elaborado em casa, foi produzido industrial- 
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mente pela primeira vez pelo editor A. Marion & Co., em Paris, com o nome de 
Papier Ferroprussiate, em 18762. Até 1950 foi muito usado para reprodução de 
desenhos a traço de arquitectos; ainda hoje nos arquivos é comum designar-se o 
papel dos desenhos, plantas e mapas azuis como papel Marion. 


1.6. Período da fotografia a cor cromogénea (1970-hoje) 


Desde a invenção do daguerreótipo que os fotógrafos e cientistas procuravam 
fazer fotografia a cores. Durante os primeiros anos, a investigação neste sector 
foi orientada pela procura de uma substância miraculosa que tomasse a cor da 
luz iluminante. Esta solução, a ideal para fazer imagens fotográficas a cores, 
consumiu a fortuna e a vida de investigadores sem êxito. Durante o século XIX, 
quem quisesse uma fotografia a cores deveria mandar colorir à mão uma boa 
prova a preto e branco. Desse período, chegam-nos excelentes exemplos de 
fotografias coloridas; a arte de colorir vem bem até ao século XX. 


1.6.1. O primeiro processo a cor, Autochrome 


As chapas Autochrome foram inventadas pelos irmãos Auguste e Louis Lumiére 
(A. L.: 1862-1954; L. L.: 1864-1948), fabricadas pela firma francesa Lumiêre, 
desde 1907 até à década de 1930. Foram o primeiro processo fotográfico a 
cores largamente praticado por profissionais e amadores. O ano de 1907, data 
do seu lançamento não foi casual; é o ano seguinte à comercialização da pri- 
meira emulsão pancromática. 

Um Autochrome consiste numa chapa de vidro coberta por minúsculos 
grãos transparentes de cor laranja, verde e violeta, sobrepostos a uma imagem 
fotográfica a preto e branco, positiva. A imagem a preto e branco tapa os grãos 
de cor indesejável e não tapa os grãos da cor necessária para reproduzir deter- 
minado assunto. O seu fabrico era feito deste modo: grãos de amido de batata, 
de dimensões microscópicas (cerca de 7000 grãos por milímetro quadrado), 
eram corados de laranja, verde e violeta, depois misturados em certa propor- 
ção e espalhados sobre a chapa de vidro, numa camada muito fina. A seguir 
eram cobertos por uma camada de verniz impermeável, que os isolava dos 
banhos de processamento. Depois eram cobertos por uma emulsão pancro- 
mática. À transparência, este vidro tinha cor geral neutra, sendo perceptível a 
granulação colorida. Para fazer uma fotografia, a chapa era colocada na câmara 
fotográfica com o lado do suporte virado para a objectiva. A luz vinda da 
objectiva atravessava o suporte de vidro, depois os grãos corados onde era 
filtrada e finalmente, ia impressionar a emulsão fotográfica. Depois de proces- 
sada, a imagem positiva a preto e branco permanece sobreposta aos grãos de 
amido; como contém toda a informação cromática do assunto tapa as cores 
indesejadas e deixa passar a luz da cor do assunto. Por exemplo, numa zona da 
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cena original de cor verde, os grãos 
violeta e laranja são cobertos de prata 
e os grãos verdes não. 

O processo, tão simples, dava 
resultados que surpreenderam todos: 
as cores podiam ficar saturadas e con- 
trastadas ou suaves; a granulação ani- 
mava a imagem a cores. O público 
aderiu abertamente ao Autochrome e 
as chapas esgotaram-se várias vezes. 
Apesar do seu elevado preço de mer- 
cado, de todo o lado surgiam cada vez, 
mais pedidos de chapas, e a produção 
cresceu até à Primeira Grande Guerra. 
Este processo não requeria mais habi- 
lidade do que o preto e branco; ape- 
nas a exposição, feita através de um 
filtro amarelo, necessitava de maior 
duração: ao sol, no Verão, era de 1 ou 
Figura 17 — Autochrome de mulher portuguesa. 2 segundos com f:8; para um retrato 

em estúdio bem iluminado era de 10 a 
30 segundos, com f:5. O Autochrome ressuscitou o interesse do público pela 
cor. Em 1931 a firma Lumiêre lançou no mercado chapas autochromes em 
suporte de plástico, que não iriam contudo sobreviver até ao fim da década. 


1.6.2. Outros processos a cor de rede 


O êxito do Autochrome fez surgir outros processos a cor, que funcionavam 
segundo o mesmo princípio e se designam por processos de rede. A palavra 
rede refere-se a um filtro de vidro ou película, coberto com pontos ou linhas 
transparentes, com as três cores primárias. 

Os processos de rede com maior êxito foram o Omnicolor (mais tarde desig- 
nado Dufaycolor) de 1907, o Dioptichrome, de 1909, o Paget, de 1913, o 
Agfacolor, de 1916, o Finlay de 1929 (todos eles em suporte de vidro) e o 
Dufaycolor em película de 19352. O Agfacolor, com suporte em vidro, e o 
Agfacolor Ultra, com suporte em película, foram processos de rede a cor comer- 
cializados entre 1934 e 1938. Eram muito mais rápidos do que o Autochrome, 
permitindo exposições de 1/25 de segundo?. 

Vejamos algumas variações destes processos de rede. Alguns processos, 
incluindo o Autochrome, apresentam a rede e a emulsão indissociáveis. A rede 
era também mergulhada nos banhos de processamento e estava protegida para 
não se estragar. Noutros processos, como o Paget ou o Finlay, a rede é destacável 
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daemulsão, podendo ser usada para várias exposições; era sobreposta à emulsão 
para a exposição, destacada quando da revelação e sobreposta novamente, em 
delicado registo, para o visionamento. 

Vários processos foram usados para construir a rede. A rede do autochrome, 
como já vimos, é composta de grãos de amido coloridos. As redes de linhas, 
paralelas ou cruzadas, eram traçadas a caneta; o traço deveria ser muito fino, 
para se obter uma boa reprodução do pormenor. A execução destas linhas era 
difícil e conduzia a imperfeições e dificuldades de produção. Observando o 
padrão da rede à lupa é possível identificar o processo (ver mais pormenores 
na secção 2. 15.). 

Com excepção do Autochrome, todos estes processos tiveram vida mais ou 
menos curta. Embora interessantes e produzidas em quantidades apreciáveis, 
as imagens a cor em rede não têm qualidade comparável à das fotografias a cor 
actuais. A imagem granulosa tinha uma fidelidade cromática fraca, os tempos 
de exposição necessários eram longos e muitas imagens resultavam tremidas, 
sendo dificil fotografar objectos em movimento. A rede absorvia grande quan- 
tidade de luz; a rede dos Autochrome, por exemplo, permitia que apenas 7% da 
luz que atravessava a objectiva, atingisse a camada sensível. Um filtro amarelo 
era colocado sobre a objectiva para compensar a excessiva sensibilidade ao 
azul e prolongava o tempo de exposição, que era 60 vezes mais longo do que 
com película a preto e branco. As redes que se destacavam da imagem fotográ- 
fica eram dificeis de registar, e uma alteração dimensional da rede ou da ima- 
gem impedia o visionamento correcto da cor. Tiveram no entanto o mérito de 
despertar o apetite do público e dos fabricantes pela cor, o que levou à des- 
coberta de outros processos a cor de melhor qualidade. Os processos de rede 
aparecem com alguma frequência em colecções de amadores do início do 
século XX. 


1.6.3. Processos a cor cromogéneos 


Em 1935, surgiu no mercado o primeiro processo a cor cromogéneo, lançado 
pela Kodak com o nome comercial de Kodachrome. Este novo sistema de foto- 
grafia vai conduzir ao triunfo da cor sobre o preto e branco, na década de 1970. 

Num processo cromogéneo as cores são geradas durante o processamento. 
As cores não estão na emulsão no momento da exposição; são fabricadas quimi- 
camente nos banhos de processamento. As películas cromogéneas usam os sais 
de prata para registarem a luz, como os outros processos que temos vindo a 
descrever, mas não usam prata na imagem final; a prata é removida no 
processamento, ficando apenas os corantes. Em traços gerais podemos descre- 
ver o processo como se segue: os sais de prata expostos na câmara fotográfica 
são revelados transformando-se em prata; durante a revelação os produtos qui- 
micos resultantes da revelação (revelador decomposto) combinam-se com outros 
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produtos químicos, os acopladores de cor e adquirem cor, formando-se os corantes 
(esta reacção é controlada para que os corantes permaneçam no mesmo local e 
não andem à deriva na imagem); a seguir os sais de prata são removidos e os 
corantes permanecem na emulsão; a imagem final é formada por corantes ape- 
nas, o amarelo, o magenta e o ciano (azul-verde), dispostos em três camadas; 
todas as outras cores resultam da sobreposição destas três cores primárias. 

Nos processos cromogéneos surgem-nos portanto estas substâncias, de 
importância crucial, designadas por acopladores de cor: são compostos orgã- 
nicos, complexos, transparentes, que ganham cor por combinação química com 
o revelador fotográfico decomposto; ou seja, o revelador usado na redução de 
sais de prata expostos à luz. 


1.6.4. O Kodachrome 


Fabricado a partir de 1935, primeiro em filme de 16 mm para cinema amador e 
no ano seguinte, em rolo de 35 mm para fotografia, o Kodachrome produz uma 
imagem transparente positiva. A qualidade da imagem é muito superior a tudo 
o que se tinha visto até essa altura; não tem granulação visível, a reprodução 
das cores é muito boa, não há problemas de desacertos de cor e forma. O Koda- 
chrome beneficiou de vários aperfeiçoamentos ao longo do tempo. Ainda se 
fabrica e continua a ser uma das películas a cor mais perfeitas que existem. 

O Kodachrome é o resultado de muitos anos de investigação, que começou 
em 1912, quando o alemão Rudolph Fisher descobriu os acopladores de cor. 
O trabalho de dois músicos, Leopold Godowsky (1870-1938) e Leopold Mannes 
(1899-1964), veio tomar prático um processo a cor formado por três camadas 
sobrepostas. A sua colaboração com a Kodak teve início em 1930. A primeira 
versão comercializada era complicada de processar: prolongava-se por três horas 
e meia, envolvia vinte e oito etapas e a película era seca três vezes. Tratava-se 
de um processo tão complexo que só podia ser realizada nos laboratórios da 
Kodak, para onde os rolos expostos eram enviados. Simplificações feitas em 
1938 possibilitaram a revelação em 
dezoito etapas apenas e melhorias na 
Wilco consistência do processo. 
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pano goi O Kodachrome inicial tinha uma 
sensibilidade de 10 ASA. A película 
rígida Kodachrome foi produzida des- 
de 1938 até 1955, em formatos até 
20x25 cm. Outras versões surgiram 
mais tarde: o Kodachrome Il, de 25 
ASA, é de 1961; o Kodachrome 64, 
de 64 ASA, data de 1965. A Kodak 
produziu também papel a cores para a 


Figura 18 — Rolo Kodachrome com envelope 
para envio por correio para o laboratório de 
processamento. 
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impressão dos diapositivos Kodachrome em duas versões: a versão para amador, 
Minicolor, em provas 10x 15 cm com os cantos arredondados; a versão profissi- 
onal, de formato maior, era designada Kodavachrome. O suporte destas provas 
era em acetato de celulose pigmentado de branco. Em 1939 aparece o caixilho de 
35 mm em cartão; quase todos os diapositivos surgem então montados em caixi- 
lhos, tornando mais fácil a manipulação e projecção. 


1.6.5. Acopladores na emulsão ou no revelador? 


O grande êxito do Kodachrome foi um prenúncio do que estava reservado para a 
fotografia a cor cromogénea. Contudo, a evolução dos processos a cor cromo- 
géneos iria desenvolver-se numa direcção um pouco diferente daquela que o 
Kodachrome faria supor, uma vez que a maior parte do processos que surgiram 
posteriormente utilizaram acopladores de cor integrados na própria emulsão, e 
não nos banhos reveladores, sendo assim processados de forma muito mais sim- 
ples do que o Kodachrome. Até cerca de 1942 os cientistas da Kodak não conse- 
guiram que o processo a cor funcionasse com os acopladores de cor integrados 
na emulsão de gelatina; a dificuldade que tiveram foi precisamente a de segura- 
rem os acopladores de cor, que durante a revelação andavam à deriva nas três 
camadas, e as cores resultavam misturadas; a solução encontrada, de que resul- 
tou o Kodachrome, foi inserir os acopladores nos banhos de processamento; era 
necessário uma revelação para cada cor, um processo complexo como já vimos. 

Em 1936, a Agfa lança no mercado uma película cromogénea, Agfacolor 
Neue, que tinha os acopladores de cor incorporados na emulsão e podia ser 
processada mais rápida e facilmente do que o Koduchrome, em estúdios de 
fotógrafos profissionais ou em pequenos laboratórios. Os cientistas da Agfa 
usaram um artifício para fixar os acopladores: aumentaram artificialmente o 
comprimento das suas moléculas, ligando-as a hidrocarbonetos de cadeia 
longa. Deste modo os acopladores permaneciam encalhados na estrutura da 
gelatina durante o processamento, não se movimentando. 

A Kodak e a Agfa produziram e comercializaram estas películas, antes e 
durante a Segunda Guerra Mundial, mantendo secretos os pormenores da sua 
produção. Surgem assim duas famílias de películas cromogéneas: as que têm 
os acopladores de cor incorporados na emulsão e são de processamento sim- 
ples, e as que não têm os acopladores de cor incorporados e são muito mais 
complicadas de processar. Ambas se mantêm em produção, embora as primei- 
ras sejam muito mais populares. 


1.6.6. O Ektachrome 


Cerca de 1942 a Kodak desenvolveu um novo processo cromogéneo, de corantes 
integrados na emulsão. Para evitar que os acopladores de cor andassem à deriva 
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durante o processamento, a estratégia foi envolvê-los em glóbulos que se man- 
tinham colados à gelatina. Este glóbulos, de uma substância de tipo resina, 
eram insolúveis em água, permeáveis às soluções e aderentes à gelatina como 
uma cola que mantinha os acopladores presos na respectiva camada. Com esta 
nova tecnologia surgiu o Ektachrome, em 1946 em película rígida e, em 1947, 
em rolo; a sensibilidade era de 8 ASA. Em 1958 foi lançado no mercado o 
papel Ektachrome para impressão de diapositivos, que veio substituir o papel 
Kodak Color Print Material Type R, lançado em 1955. 

O sistema de processamento inicial, designado por E-1, foi usado até 1960. 
No entanto outros processos surgiram: em 1951 o processamento E-2, com 
alguns aperfeiçoamentos, e em 19590 processo E-3; o Ektachrome-X, de 1963, 
tinha sensibilidade de 64 ASA. Com excepção da versão actual, processo E-6 
de 1976, todas as versões do Ektachrome são relativamente instáveis”. 


1.6.7. Processo positivo-negativo 


Durante a Segunda Guerra Mundial tanto a Kodak como a Agfa, tentaram pro- 
duzir película negativa destinada à impressão de provas em papel. O sistema 
Kodacolor de negativo e papel de impressão foi colocado no mercado em 19413. 
A qualidade conseguida era aceitável, embora as cores não fossem tão fiéis 
como a dos diapositivos Kodachrome. O Kodak Ektacolor Film, lançado no 
mercado em 1948, era uma película negativa a cor destinada a ser impressa em 
Ektacolor Print Film, de suporte transparente. Em 1955 a Kodak lançou o 
papel Ekracolor tipo C, para impressão da película Lktacolor. Este papel tor- 
nou possível ao fotógrafo profissional fazer as suas próprias provas, sem re- 
correr a processos muito complicados de transferência e sobreposição de ca- 
madas coloridas como o Dye Transfer. 

Embora as primeiras provas a cores tivessem muitos problemas de conser- 
vação, a euforia da cor foi tão grande que os aspectos negativos foram esque- 
cidos. O problema mais vulgar era a formação de uma mancha amarela geral, 
resultante da decomposição de acopladores de cor não utilizados, que perma- 
neciam na imagem. Esta forma de deterioração arruinou grande parte das pro- 
vas produzidas nestes primeiros anos. 


Outros produtores de diapositivos 


No final da II Guerra Mundial, os laboratórios Agfa em Leverkusen foram 
tomados pelos Aliados e os segredos de produção do Agfacolor Neue revela- 
dos publicamente. Outros fabricantes, aproveitando esta divulgação, inicia- 
ram então a produção de película a cores cromogénea: a Ferrania, italiana, 
próduziu em 1951 uma película inversível, de acopladores integrados; a em- 
presa belga Gevaert produziu nos anos 50 o Gevacolor e produziu também 
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película negativa a cor, até ser integrada na Agfa em 1964; na Alemanha Oriental 
produziu-se o Orwocolor, desde 1964; na União Soviética o Zo foi produzido a 
partir de 1949; no Japão a Fuji iniciou a produção do Fujicolor R100 em 1961 
ea Konica lançou o Sakuracolor em 1960ºº. 

Depois da |] Guerra Mundial verifica-se um período de crescimento e con- 
centração das empresas de produtos fotográficos. A Ciba comprou várias em- 
presas de fotografia: a Tellko em 1961, a Sociedade Lumitre em 1963 e a llford 
em 1969. A Agfa adquire a Perutz e funde-se com a Gevaertem 1964. A Ansco 
foi integrada na GAF (General Aniline Film) e desapareceu em 1977. Os fabri- 
cantes de película a cores reduzem-se a três ou quatro «gigantes», que todos 
conhecemos. 


1.6.8. Aperfeiçoamentos nos processos a cor 


A partir de 1950 registaram-se grandes melhoramentos na produção de peli- 
culas a cor. Vejamos alguns. 


Máscaras 


Um deles foi a introdução de máscaras nos negativos a cor, que lhes conferem a 
cor geral alaranjada bem nossa conhecida (ver figura 54) e que servem para 
corrigir imperfeições dos corantes usados. O corante amarelo tem cor próxima 
da ideal e não necessita de correcção. Contudo, os corantes ciano e magenta 
estão longe da cor ideal: o corante ciano absorve alguma luz verde e azul e, em 
teoria, deveria apenas absorver luz vermelha; o corante magenta absorve alguma 
luz azul, quando deveria absorver apenas luz verde. Desta imperfeição cromáti- 
ca do negativo resultam provas com cores menos saturadas e com uma reprodu- 
ção cromática menos fiel. A máscara é adicionada apenas aos acopladores magenta 
e ciano e permite corrigir consideravelmente as imperfeições dos corantes. Nos 
negativos ela é tanto mais forte quanto menos cor for produzida, sendo destruída 
nos acopladores consumidos durante o processamento. O primeiro negativo com 
máscara, o Ektacolor. data de 1947. O Kodacolor começou a ser produzido com 
máscara em 1949, sendo seguido por negativos de outras marcas. Os negativos a 
cor sem máscara apresentam margens incolores. 


Camadas Múltiplas 


A aplicação de mais camadas de cor, duas por corante, sendo uma mais 
sensível à luz que a outra, permite cores mais perfeitas e saturadas. Duas ca- 
madas de cada cor permitem também uma redução considerável no grão, mai- 
or latitude de exposição; ou seja, compensam até certo ponto os erros na medi- 
ção da luz. Esta questão é importante na medida em que são os amadores os 
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principais utilizadores da película negativa a cor. Estas películas dão-nos pro- 
vas com alguma qualidade até em condições de sobre-exposição ou sub-expo- 
sição consideráveis, sujeição a calor (máquina fotográfica esquecida dentro de 
automóvel ao sol...), tempos longos de espera pela revelação (alguns amado- 
res conseguem no mesmo rolo ter fotografias de dois verões e um Natal). 


Máquinas para revestir a película 


O aperfeiçoamento, nos anos 1950, de máquinas que podem aplicar várias 
camadas de emulsão simultaneamente permitiu obter camadas muito finas, 
chegando a 2 microns de espessura por camada, e também reduzir o preço das 
películas. Actualmente uma película com 12 camadas é mais fina do que uma 
película de 3 camadas produzida há alguns anos. Consequentemente, a defini- 
ção é maior nestas películas, já que não há grande dispersão de luz na espessu- 
ra da gelatina. Com estes aperfeiçoamentos apareceram a partir de 1972 o 
Koducolor Il, depois o Fujicolor Ile o Koduchrome 25 e 614 em 1974. 


Alta sensibilidade 


Outro avanço tecnológico foi o aparecimento de películas a cores para negati- 
vos e diapositivos, de alta sensibilidade apresentando também alta definição e 
perfeição na reprodução das cores. 


Simplificação do processamento 


Este foi um aspecto fundamental no crescimento do uso da cor. Para sobre- 
viverem, os fabricantes de películas a cor menos poderosos tornaram os seus 
produtos compatíveis com o processamento Koduk. Hoje a revelação de dia- 
positivos é universalmente feita pelo processo designado por E-6, quer para 
películas Kodak quer Agfa, Konicaou Fuji. A única excepção é o Kodachrome 
que se mantém ainda, mas talvez por pouco tempo. O processo C-41 é uni- 
versalmente usado no processamento de negativos a cor. Os diapositivos do 
processo E-6 são processados em menos de uma hora, com 6 operações ape- 
nas. O Agfacolor de há 30 anos era processado em duas horas e meia em doze 
operações, e o primeiro Ektachrome, de 1946, era processado em uma hora e 
meia. 


1.6.9. Provas por branqueamento de corante 


Existem outros processos a cor não cromogéneos, com alguma aplicação. Va- 
mos referir dois, o processo de branqueamento de corante e os vários proces- 
sos de fotografia instantânea. 
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Hoje produzido com o nome de /lfochrome, o papel de branqueamento de 
corante foi designado por Cibachrome no passado. A sua produção começou em 
1963. É um processo de impressão a cor, inversivel, que funciona por um princi- 
pio totalmente diferente dos processos a cor que vimos até agora. O papel sensi- 
vel à luz contém os corantes integrados, distribuidos em três camadas. Durante o 
processamento os corantes são branqueados selectivamente nos locais expostos 
à luz. Podemos comparar este processo ao trabalho de um escultor, que começa 
com um bloco de pedra inteiro e vai removendo a pedra que está a mais, até 
formar a peça desejada. As provas são contrastadas, de cores saturadas e a super- 
fície é geralmente brilhante. Destina-se apenas à impressão de diapositivos. 

Vejamos com mais pormenor o seu funcionamento. O papel, como já se 
disse, contém os corantes e sais de prata sensíveis à luz, dispostos em várias 
camadas. Na primeira revelação, os sais de prata expostos são revelados, for- 
mando-se uma imagem negativa de prata (em três camadas). A seguir a prata é 
branqueada (removida) por um processo químico. Esta reacção quimica des- 
trói também os corantes adjacentes aos grãos de prata, que são do tipo azóico. 
Os corantes azóicos são divididos ao meio na reacção, tornando-se incolores. 
Ficam no papel apenas os corantes necessários para formar uma imagem posi- 
tiva. Finalmente, todos os sais de prata e corantes que reagiram são removidos 
na fixagem e lavagem. A imagem final contém apenas corantes. 

O processo de branqueamento de corante foi apresentado por Bela Gaspar 
nos anos 1930 e foi comercializado por várias companhias. Em 1953 a Hlford 
lançou o !Hford Colour Print, papel de impressão a partir de transparências. 
O processo Cibachrome foi apresentado em 1963 e já passou por várias ver- 
sões. O Cibuchrome P-7a, processado em 47 minutos e 7 etapas, foi substi- 
tuído em 1974 pelo Cibachrome À de processamento apenas em 12 minutos e 
3 banhos”. O /lfochrome representa uma pequena fracção no mercado de foto- 
grafia. É um processo de impressão mais caro do que o cromogéneo, mas per- 
mite obter provas a cores mais estáveis, de grande qualidade e saturação de 
cor. A Agfa também produziu um sistema a cores por branqueamento de corante 
entre 1970 e 1976 chamado Agfachrome CUSTO. 


1.6. 10. Fotografia instantânea, processos de difusão 


A fotografia instantânea permite-nos ver a prova alguns minutos depois do 
disparo, sem necessidade de câmara escura, de impressão de negativos ou lava- 
gens demoradas. Todos os processos instantâneos funcionam por um sistema 
de difusão, ou seja, os produtos químicos deslocam-se ou difundem-se através 
das camadas de gelatina até à superfície da prova, onde se produz a imagem 
final. 

A fotografia instantânea surgiu em 1948, com o lançamento do Polaroid 
Land Film tipo 40 e da câmara Polaroid 95. As primeiras provas instantâneas 
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eram monocromáticas, de cor sépia e formato 8x 10,5 cm. Depois de disparar, 
o fotógrafo tinha apenas de puxar a ponta da prova para um compartimento 
nas costas da câmara e aguardar um minuto. Podia ver a prova depois de des- 
pelicular, ou seja, depois de separar da prova o negativo que a cobria. O nega- 
tivo não era aproveitado. Mais tarde foi lançado o Polaroid Land Film tipo 41, 
com imagens de cor neutra. . 

Vejamos como funciona este sistema, inventado pelo norte-americano 
Edwin Land (1909-1991): dentro da câmara está a película sensível à luz e o 
papel de transferência (o suporte final da prova). que contém na borda um 
pequeno saco de revelador e fixador. Depois de exposta, a película é puxada 
para fora da câmara. Nesse movimento, película e papel de suporte são sobre- 
postos e passam entre dois rolos de aço que rompem o saco e espalham esta 
solução alcalina pastosa. O processamento desenvolve-se fora da câmara foto- 
gráfica, onde se forma uma imagem negativa. Os sais de prata não expostos 
dissolvem-se (por acção do fixador) e migram para a folha de papel de suporte, 
onde são reduzidos a prata (por acção do revelador). No papel de transferência 
forma-se uma imagem positiva, que apresenta excelente definição pois o per- 
curso percorrido pela prata entre os dois suportes é muito curto. A revelação e 
a fixagem da película são feitas com um só produto que permanece em parte na 
imagem final; o processo não requer lavagem. 

O primeiro processo instantâneo a cores foi lançado em 1963 também pela 
Polaroid. Era o Polacolor tipo 48, com provas de formato 8x 10,5 cm e o 
Polaroid tipo 38 com provas de 6x8 cm, que foi produzido até 1969. As provas 
eram razoavelmente estáveis no escuro e tinham tendência para curvar para 
dentro, razão porque eram coladas em cartão. O Polacolor Il surgiu em 1975, 
mais estável e com cores melhoradas. 

O sistema a cor instantâneo funciona segundo um princípio diferente dos 
outros processos a cor já vistos. Os corantes já existem na emulsão, não sendo 
gerados (como no processo cromogéneo), nem destruídos na revelação (com no 
processo de branqueamento). O que acontece é que os corantes expostos à luz 
são imobilizados, e os corantes não expostos migram para o papel de suporte 
final, formando a imagem positiva. Os corantes encontram-se em 3 camadas 
sobre um suporte e estão agregados ao revelador. Depois de exposta, a película é 
puxada para o exterior da câmara, sobreposta ao papel de suporte, espalhando-se 
os produtos químicos alcalinos para o processamento. Nas zonas expostas a reve- 
lação agarra os corantes à gelatina. Nas zonas em que não ocorre revelação, os 
corantes migram através das várias camadas para a folha receptora da imagem. 
O processo dura cerca de 90 segundos. Quando a película e o papel de suporte 
são separados, a imagem a cores passou para a folha de papel receptora: o suporte 
inicial com corantes não revelados e revelador não se aproveita. 

Algumas provas instantâneas são cobertas com um verniz após o processa- 
mento, o que as protege de riscos e remove produtos residuais do processamento. 
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evitando reacções químicas indesejadas. O Polaroid tipo 55 produz uma prova 
a preto e branco e um negativo a preto e branco de grande qualidade, de onde 
se podem imprimir outras provas. 

Outro tipo de fotografia instantânea surgiu em 1972 e constituiu uma novi- 
dade sensacional. Foi o Polaroid SX-70, a primeira película do tipo pacote inte- 
gral, quer dizer, cada prova é um pacote indivisível, que não requeria que se 
abrisse ou se removesse o papel de cobertura e não produzia lixo. Para a imagem 
não aparecer invertida lateralmente, as câmaras SX-70 contém um espelho no 
interior, o que lhes dá uma forma um pouco bizarra. Mais tarde foi lançada a 
película Time Zero, de formato quadrado tal como o anterior e com tempo de 
processamento reduzido a metade. Em 1992 apareceu a Polaroid Vision, do tipo 
pacote integral, de formato rectangular e de menores dimensões. 

Este pacote integral é também um processo de difusão de cores que funci- 
ona deste modo: depois de o fotógrafo disparar, a câmara empurra a prova 
entre dois rolos de aço, que espalham os produtos químicos de processamento, 
saindo depois para o exterior. Este movimento espalha também dentro da pro- 
va um líquido opaco e branco, que constitui a imagem branca que vemos inicial- 
mente. Pouco a pouco, as cores surgem do fundo da prova e a imagem forma- 
-se completamente em 5 a 10 minutos; são os corantes não expostos, que migram 
até à superfície da prova, constituindo a imagem positiva; os corantes expostos 
permanecem agarrados ao suporte, tapados pela camada branca. Parece espan- 
toso como uma película sensível à luz pode ser exposta, e uma fracção de 
segundo depois ser expelida para o exterior da câmara, para a luz do dia, sem 
se estragar. O segredo reside exactamente nesse material branco e opaco (dióxido 
de titânio) que está incorporado no saco dos produtos químicos e que cobre a 
emulsão no momento da expulsão, uma vez que este não permite que a luz 
atinja os sais de prata e destrua a imagem. 

A fotografia instantânea foi também produzida pela Kodak com o PR-10, 
apresentado em 1976. Este produto foi retirado do mercado em 1986, depois 
de um longo processo em tribunal desencadeado pela Polaroid, que alegava 
violação de patentes comerciais. 

A Fwji produz também película para fotografia instantânea desde 1991; 
a primeira foi o FP100C * e em 1981 surge no mercado a pelicula Fuji F-10. 
Todas estas novidades têm vindo a alargar muito o mercado da fotografia ins- 
tantânea, sobretudo entre os amadores. 
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Cronologia de alguns inventos que revolucionaram a fotografia 


1827 Niepce, Betume da Judeia 

1835 Talbot, Desenho Fotogénico 

1839 Daguerre, Daguerreótipo 

1847 Niepce de Saint Victor, Negativo em Albumina 

1850 Blanquard-Everard, Impressão em Albumina 

1851 Scott Archer, Colódio Húmido 

1851 Ambrótipos 

1855 Ferrótipos 

1859 Disderi, Cartão-de-Visita 

1864 Walter B. Woodbury, Woodburytipia 

1864 Swan, Impressão em Carvão 

1871 Maddox, Chapas Secas de Gelatina e Brometo 

1879 Willis, Platinotipia 

1889 Eastman, Película plástica em rolo 

1883 Vogel, Descoberta de sensibilização cromática dos sais de prata 
1912 Revelação cromogénea 

1923 Sheppard, descoberta da acção sensibilizadora da gelatina 
1935 Kodachrome 

1948 Land, Fotografia Instantânea 
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2. 1. Introdução 


O termo fotografia* pode referir-se a objectos diversos e muito diferentes 
entre st. Quando dizemos une fotografia podemos estar a falar de uma prova 
a preto e branco, de um diapositivo, de um negativo em vidro, de um 
dapuerreótipo ou de um postal; podemos designar a imagem exposta na parede 
de um museu, publicada num jornal ou exibida num expositor gigante à beira 
de uma auto-estrada. No entanto, este termo nem sempre é usado de forma 
correcta e nem sempre se refere a verdadeiras fotografias. 

Nas colecções de fotografia encontramos fotografias em papel, em vidro 
ou em plástico, de cor negra, castanha, azul ou com várias cores em suportes 
transparentes, opacos, rígidos ou flexíveis, correspondendo a várias épocas e a 
várias necessidades da fotografia. Nada há de comum entre um negativo de 
colódio húmido e um diapositivo a cores cromogéneo, excepto que ambos tive- 
ram origem na acção da luz dentro de uma câmara fotográfica. Os materiais 
usados, a cor, o modo como são vistos são distintos. E certamente existem 
diferenças nos cuidados e na protecção que requerem. 

O responsável por colecções de fotografia deve ser capaz de identificar o 
processo de fabrico das fotografias a seu cargo, para poder compreender a 
técnica de fabrico, os materiais e a estrutura dos mesmos, situar a fotografia 
numa época, perceber as formas de deterioração e razões do seu aparecimento 
e ter uma ideia de como as evitar. É do que vamos tratar neste capítulo. 

As fotografias de uma colecção serão genericamente designadas por espé- 
cies fotográficas. Isto é, os objectos que contêm imagens fotográficas, como 
uma prova, um diapositivo, um negativo, um daguerreótipo ou um Autochrome. 
Esta designação refere o objecto em si, a folha de papel coberta de prata ou a 
película com os corantes e a gelatina, e não apenas a imagem. Uma espécie 
fotográfica pode conter várias imagens, como uma prova com vários retratos, 
uma tira de vários negativos, um rolo por cortar, etc. Não são espécies fotográ- 
ficas as embalagens de arquivo, os instrumentos de inventariação, as imagens 
em ecrã de computador e as imagens reproduzidas tipograficamente. 

O método de identificação aqui descrito permite identificar mais de 95% 
das espécies fotográficas que se encontram em colecções de fotografia de qual- 
quer época. Alguns processos fotográficos tiveram variações, consoante a 
época, o local de produção e o autor, que poderão confundir e conduzir a erros 
de identificação. Os processos fotográficos e variações que conheceram pouca 
divulgação ou não passaram de experiências de fotógrafos, de artistas ou de 
homens da ciência, não são aqui mencionados. 


* A palavra fotografia, do grego phos, photos, «luz» e graphos, «escrita». apareceu pela 
primeira vez em 1839 na publicação alemã lossische Zeitung (25 de Fevereiro) e numa carta de 
John Herschel a William H. Fox Talbot (28 de Fevereiro). 
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Não há nenhuma regra de identificação infalivel e aplicável a todos os casos. 
Identificar requer conhecimentos da história das técnicas fotográficas e das ca- 
racterísticas dos vários processos. | requer sobretudo treino. A leitura deste ca- 
pítulo não substitui a aprendizagem prática. É preciso ver muitas fotografias e de 
muitos tipos. para adquirir experiência visual. É necessário aprender a ler por- 
menores e formas de deterioração. reconhecer à lupa as fibras do papel. diferen- 
ciar abrasão de textura e muitas outras «insignificâncias». Este livro é apenas um 
euia. que complementa a observação ao vivo de espécies fotográficas. Reco- 
menda-se aos estudantes que confrontem entre si as conclusões à que chegarem. 

O método de identificação baseia-se na observação. a olho nu e à lupa. das 
espécies fotográficas e exclui (com uma excepção) qualquer teste destrutivo 
para as espécies observadas (ver secções 2. 10. 10 2. 10.2). 


2.2. Ferramentas necessárias 


e Luvas brancas de algodão. a usar sempre se que manusciam provas ou 
negativos fotográficos. Ocasionalmente permite-se tocar com os dedos 
nas espécies. para sentir a textura da superficie. 

* Um candeciro de secretária com lâmpada azulada de 100 W aproxima- 
damente (é o mais adequado. pois proporciona um tipo de luz similar à 
luz do dia). 

* Uma lupa ou conta-fios, com ampliação de cerca de 10x. 

* Uma lupa mis potente, com ampliação de 30x, de preferência binocular 
e com iluminação própria. Esta é uma ferramenta fundamental. vulear 
em museus e laboratórios científicos (veja aleumas instruções sobre seu 
uso no apêndice 2). 

* Uma caixa ou mesa de luz, de preferência tipo luz do dia. 

* Um par de filtros de polarização ou polarizadores para a identificação do 
suporte de películas. 


2.3. Conceitos fundamentais 


Vamos definir aleuns conceitos fundamentais. necessários ao bom entendi- 
mento do que se segue. 
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2.3. 1. Elementos constituintes de uma fotografia 
Uma fotografia. ou espécie fotográfica. é sempre constituída por várias partes. 


cada uma com funções específicas: 


* O material formador de imagem, que nos dá os claros e escuros ou as 
cores com que é composta a imagem. Este material pode ser prata. 


corante, pigmento, platina, sais 
de ferro. 

* Osuporte, que é a estrutura que 
dá consistência ao objecto fo- 
tográfico. O suporte pode ser de 
vidro, papel, plástico, cobre, ou 
outro. ME ÁS 

* Omeio ligante, que pode existir [mem MES ; pá “Papel 
ou não. É o material transparen- a 4 
te que aglutina e mantém os ele- 
mentos formadores da imagem 
agarrados ao suporte. O meio 
ligante é geralmente a gelatina. 
No século xIX foram também 
usados a albumina e o colódio. 

e As camadas acessórias e pro- 
tectoras, que servem para tor- 
nar o suporte mais branco, isolá- 
-lo da imagem e moldar a 
superficie da prova. Como ma- 
teriais são usados a barita (sulfato de bário), o dióxido de titânio, a gela- 
tina e o polietileno. 

* Osuporte secundário, que é usado nas provas para reforçar o suporte, e 
que pode ser em papel, cartolina ou cartão. 


Figura 19 — Identificação da estrutura de uma 
espécie fotográfica, em camadas. 


2.3.2. Imagem monocromática e imagem a cor 


Como distinguir um processo monocromático (imagem de prata) de um proces- 
so a cor (imagem de corantes)? A distinção é, quase sempre, evidente. A ideia 
base é que, nas provas monocromáticas em bom estado o tom é o mesmo em 
toda a imagem, variando apenas a densidade e, nas provas policromáticas as 
várias cores estão em perfeita concordância com a forma. Podem surgir dificul- 
dades em casos como os seguintes: 


* Provas monocromáticas, coloridas a pincel ou a lápis, podem confundir- 
se com provas a cor. Para as distinguir, ver se há uma imagem 
monocromática por trás da cor, ou se são visíveis traços ou textura do 
pincel ou do lápis. Para efeitos de identificação de processo, as provas 
coloridas à mão devem ser incluídas na secção 2. 7. como provas 
monocromáticas. 

e Provas policromáticas dos processos de pigmento (goma dicromatada, 
óleo ou bromóleo), são identificadas na secção 2. 7. como monocro- 
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máticas. A sua cor é aplicada manualmente a pincel ou por sobreposição 
de camadas de tinta de várias cores; a distribuição da cor é grosseira e 
não acompanha perfeitamente os contomos da imagem. 

e Provas produzidas por um processo a cor, mas impressas a partir de um 
negativo a preto e branco ou representando um assunto monocromático, 
como a página de um livro. Para as identificar procura-se alguma ligeira 
coloração na imagem, vê-se que tipo de papel foi usado e as inscrições 
nas costas. Estas provas devem ser consideradas policromáticas e são 
referidas na secção 2. 9. 


2.3.3. Tons quentes e tons neutros 


Figura 20 — Provas monocromáticas de cor quente e neutra. 


As provas monocromáticas podem dividir-se em dois grandes grupos, as de 
tom quente e as de tom neutro!: 


e Dizem-se de tom quente as provas cuja cor oscila entre o vermelho, o 
castanho e o castanho-púrpura ou mesmo púrpura. Este leque de cores é 
largo e tem muitas cambiantes. A designação «sépia» refere uma cor 
castanho avermelhado. 

e Dizem-se de tom neutro as provas cuja cor está próxima do negro-puro e 
do cinzento-neutro. A sua cor não se confunde com o grupo anterior, 
embora haja variações dentro deste grupo, com tons neutros mais quen- 
tes (papéis de clorobrometo) e tons neutros mais frios (papéis de brometo). 


A deterioração pode alterar significativamente a cor original da prova. 
As altas luzes de uma prova de cor neutra podem tornar-se amarelas ou cas- 
tanhas, lançando confusão sobre a determinação da cor original. Geralmente 
as sombras mantêm-se mais fiéis à cor original. Uma prova de cor quente 
pode apresentar zonas deterioradas amareladas e zonas de cor original púr- 
pura ou vermelha. Um prova muito deteriorada pode mudar totalmente para 
amarelo. Em casos extremos de deterioração é difícil identificar a cor origi- 
nal, e aí só a experiência poderá ajudar-nos. 


Cor das zonas sem imagem 


As zonas sem imagem são geralmente brancas, mas há excepções. Algumas 
provas apresentam uma tonalidade geral creme, resultante da cor original do 
papel fotográfico (vulgar em retrato). Tonalidades ligeiras de rosa ou azul 
devem-se a corantes adicionados ao meio ligante e encontram-se nas provas 
de albumina e papéis directos industriais de gelatina e colódio. Uma tonali- 
dade geral amarela está associada a deterioração da camada de albumina ou 
do papel. 


2.3.4. Distinção entre negativos e positivos 


Um negativo apresenta os tons e as cores invertidas. Um negativo a preto e 
branco apresenta o céu escuro, as sombras claras; num retrato os olhos apre- 
sentam a pupila branca e o globo ocular preto. Num positivo estas tonalidades 
aparecem correctamente representadas. Um negativo a cor tem geralmente fundo 
alaranjado e as cores estão substituídas pela cor complementar, o céu aparece 
laranja, os verdes da vegetação são avermelhados. Os positivos apresentam as 
cores certas para os assuntos que estamos habituados a ver: céu azul ou claro, 
vegetação verde, sombras escuras. 


2.3.5. Distinção entre provas fotográficas e provas fotomecânicas 


Como se pode definir uma prova? Podemos dizer que é uma imagem positiva 
sobre um suporte opaco, geralmente em papel ou eventualmente em plástico, 
que foi impressa a partir de uma matriz de impressão (um negativo ou uma 
chapa tipográfica). A matriz permite a reprodução de muitos exemplares da 
mesma imagem. Espécies únicas como os daguerreótipos ou espécies geradas 
a partir do assunto real, como os negativos e os diapositivos, não são provas. 
Na fronteira entre provas e não provas e que constituem uma excepção a esta 
definição, encontram-se as fotografias instantâneas do tipo Polaroid, que são 
em papel mas não foram geradas a partir de um negativo. Como classificá-las”? 
Optámos por chamar-lhes também provas. 


Qual a diferença entre provas fotográficas e provas fotomecânicas? Numa 
prova fotográfica a imagem é gerada pela luz, a partir do negativo, sobre uma 
substância fotossensível. Numa prova fotomecânica a imagem é constituída 
por tinta depositada sobre o papel por uma matriz de impressão, que por sua 
vez é gerada por um processo fotográfico. Teoricamente, o que distingue uma 
prova fotográfica de uma prova fotomecânica é o seguinte: a prova fotográfica 
teve uma fase do seu fabrico em que foi sensível à luz; a prova fotomecânica 
não foi sensível à luz em nenhuma fase do seu fabrico. Os critérios práticos de 
distinção são referidos na secção 2. 7. 


2.4. Identificação das formas de deterioração 


As dúvidas surgidas na identificação dos processos de impressão podem ser 
resolvidas em muitos casos através da observação das formas de deterioração 
presentes. As formas de deterioração de cada processo são referidas em por- 
menor no capitulo 4; agora vamos referir apenas algumas formas de deteriora- 
ção genéricas e outras características de alguns processos, que são preciosos 
auxiliares na sua identificação. 


2.4.1. Desvanecimento 


| O desvanecimento é a redução da den- 
| sidade da imagem. Provoca perda de 
contraste, dificuldade na leitura de 
pormenores nas zonas mais claras; as 
sombras são aligeiradas e apresentam- 
| --Se cinzentas ou com uma cor domi- 
| —nante. Pode ocorrer em toda a imagem 
ou pontualmente. 


LO 4 VE SUNTCAM 
DZ pro ARE 


| AT 


Figura 21 — Duas provas iguais, uma desva- 
necida e com perda de pormenores, outra não. 


2.4.2. Perda de pormenor 


É um estado mais avançado do desvanecimento que provoca o desaparecimen- 
to dos pormenores mais delicados da imagem. Ocorre inicialmente nas zonas 
mais claras como por exemplo em vestidos brancos, rendas, rostos de tez clara 
e textura de paredes brancas. 


2.4.3. Espelho de prata 


E a formação, sobre a prova a preto e branco, de uma película cor de chumbo, 
brilhante, semelhante a um espelho. Pode ocorrer selectivamente em zonas 
com um certo tom e não ocorrer em zonas com outro tom, mesmo que fisica- 


Figura 22 — Prova em papel de revelação apre- 
sentando forte espelho de prata. 


mente próximas. Não aparece nas 
zonas brancas nem em provas de uma 
só camada (ver mais pormenores na 
secção 3. 2. 2.). 


2.4.4. Amarelecimento da imagem 


Ocorre apenas nas imagem, man- 
tendo-se as margens e zonas brancas 
inalteradas. Pode ocorrer apenas nas 
zonas mais claras, onde a imagem é 
mais frágil, mantendo as sombras a 
cor inicial. Neste caso, a prova apre- 
senta duas cores. Num estado mais 
avançado pode ocorrer por igual em 
toda a imagem (zonas claras e 
escuras) e a cor inicial pode ser de 
difícil identificação. 


a] 


Figura 23 — A mesma prova, fotografada com 
filtros polarizadores cruzados, que reduzem o 
espelho de prata. 


Figura 24 — Duas provas em papel de revela- 
ção, uma delas com a imagem amarelecida a 
outra manteve a cor original. 
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Figura 25 — Prova de albumina apresentando Figura 26 — Prova de albumina que manteve 
amarelecimento do meio ligante. a cor original. 


2. 4.5. Amarelecimento geral 


Resulta da deterioração do meio ligante e ocorre independentemente da ima- 
gem, nas margens, zonas claras e zonas escuras de uma prova. E muito vulgar 
nas provas de albumina e nas provas cromogéneas. 


2. 4.6. Alteração do equilíbrio de cor 


Refere a transformação de cor das provas e diapositivos a cor. Consiste na 
formação de uma cor dominante nas imagens, com afastamento da cor da cena 
original. Sente-se que a cor está falseada. Resulta do desvanecimento de um 
dos corantes presentes, tornando-se os outros corantes dominantes. 


2.5. Formas de apresentação e formatos 


2.5. 1. Provas 


É frequente encontrarmos provas coladas ou montadas em cartão. Alguns for- 
matos e formas de apresentação generalizaram-se no século XIX e primeiros 
anos do século XX. A inscrição sobre o cartão do nome e morada do fotógrafo, 
condecorações auferidas, bem como dos clientes mais importantes, e de dese- 
nhos decorativos, são vulgares. Esta forma comercial de apresentação genera- 
lizou-se depois de 1860. As designações e formatos mais usados foram: 


* O cartão de visita, em que a prova de 9x5,5 cm era colada em cartão de 
10,5x6,5 cm, surgiu por volta de 1854? e foi muito popular nas décadas de 
1860 e 1870. Os modelos mais antigos eram em cartão fino, escassamente 
decorado e de cantos rectos. Na década de 1870 apareceram as decorações 
mais elaboradas, em cartão mais grosso e de cantos arredondados. 


n 


e O cartão cabinet, onde a prova 
de 14x 10 cm era colada em car- 
tão de 16,5x 10,5 cm, de cantos 
arredondados, mais espesso e 
mais decorado que os cartões de 
visita. Este formato surgiu na 
década de 1860 e foi muito 
usado desde 1870 até ao final 
do século XIX; são frequentes os 
cabinets em papel directo de 
fabrico industrial de gelatina e 
colódio. 

e Ocartão estereoscópico, de for- 
mato 11,4x17,8 cm, que permi- 
tia ver em relevo numa visio- 
nadora estereoscópica duas 
imagens semelhantes coladas 
lado a lado. Foi muito popular 
na década de 1860, tendo res- 


Figura 27 — Formatos mais habituais de pro- 
á Ro E vas coladas em cartão. A esquerda cartão de 
surgido várias vezes nas déca- visita, à direita cartão cabinet, em baixo cartão 


estereoscópico. 


das de 1880 e 1890. 

e Outras designações e formatos 
de cartão existiram, sem a popularidade dos mencionados, como o 
Victoria, 8x 12,5 cm, o Promenade, 10x18 cm, o Boudoir, 13,5x21,5 cm, 
o Imperial, 17,5x25 cm e o Panel, 21x10 cmº. 


O formato postal, com as dimensões de 10x15 cm, foi muito popular tanto 
em provas fotográficas como fotomecânicas. As provas incluem no verso espaço 
para o endereço. Outra forma de apresentação de provas é dentro de um caderno 
ou capa em cartão, com a prova colada no interior; pode ter ou não um papel- 
-cristal protector da prova ou um cartão passe-partout. Com esta apresentação 
são vulgares as provas viradas a sépia. 


2.5.2. Negativos 


Os negativos em vidro foram produzidos nos formatos métricos de 9x12 cm, 
10x15 cm, 13x18 cm e 18x24 cm e nos formatos imperiais de 4x5”, 5x7” e 
8x10”. Também se encontram negativos maiores, como os de 24x30 cm, 
30x40 cm e 40x50 cm, sobretudo no processo de colódio húmido, mas o seu 
uso decresceu no final do século xIX. Formatos menores em vidro são também 
frequentes em colecções de fotografia tais como os de 6x9 cm, 8x8 cm, 8x10 cm 
e 4,5x6 cm; foram populares nos primeiros anos do século XX e principal- 
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mente utilizados por amadores. Podemos mencionar ainda os negativos em 
vidro estereoscópicos, sendo os formatos mais populares os 6x12 cm, 
4,5x 11 cm, 6x13 cme 8x18 cm. 

Os negativos em película foram produzidos a partir de 1889, em película 
rígida e em rolo. Os formatos de película rígida mantiveram-se semelhantes 
aos das chapas de vidro. Com os rolos. muitos e novos formatos apareceram. 
Eis alguns exemplos dos formatos que algumas câmaras produziam: 

Pocket Kodak, 1895, 38x50 mm; 

Panorama Kodak n.º 4, 1899, 89x305 mm; 

Brownie n.º 1, 1900, 57x57 mm: 

Folding Pocket Kodak, n.º 34, 1903, 82x 140 mm; 

Vest Pocket Kodak, 1912, 41x63 mm. 


2.5.3. Imagens em estojo 


O estojo é habitual nos daguerreótipos 
e ambrótipos, sendo ocasional em 
ferrótipos ou provas. Composto por 
duas partes, articuladas com uma do- 
bradiça, o estojo encerrava uma ou 
duas imagens. O exterior podia ser re- 
vestido a cabedal ou a papel pintado. 
Outros modelos eram construídos em 
plástico, moldado a quente. 

O formato da chapa do daguer- 
reótipo é tradicionalmente uma frac- 
ção da chamada «chapa inteira», 
correspondendo aos seguintes formatos: chapa inteira, 16,5x21,5 cm; meia 
chapa, 10,8x16,5 cm: um quarto de chapa, 8,2x10,8 cm: um sexto de chapa, 
7,1x8,3 em: um oitavo de chapa, 5,3x8,2 cm: um dezasseis avos de chapa, 
4,1x5,3 cm. Outros formatos foram ocasionalmente usados. 


Figura 28 — Conjunto de daguerreótipos em 
estojo. Os formatos são, do maior para o menor, 
chapa inteira, meia chapa, um quarto de chapa, 
um sexto de chapa e um oitavo de chapa. 


2.5.4. Fotografia instantânea 


A Polaroid tem basicamente dois tipos de provas instantâneas a cor: 


e As provas Polacolor, de despeliculagem, que foram produzidas nos 
formatos 10,8x8,6 cm (imagem 9,5x7,3 cm), 10,7x13,3 cm (imagem 
8,)9x 11,4 cm) e 20x25 cm. 

e Às provas do tipo pacote integral, que surgiram com as dimensões de 
10,8x8,8 cm, em que a imagem é um quadrado com 7,8 cm de lado. 
As provas Polaroid Vision medem 11x6,4 cm (imagem 7,2x5,4 em). 
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As provas instantâneas Kodak foram produzidas com as dimensões exterio- 
res de 10,2x9,7 cm (imagem 9.1x6,8 cm); as costas são negras e apresentam a 
inscrição Kodak Film. 


2.5.5. Autochromes e diapositivos de lanterna 


Os qutochromes foram produzidos nos de formatos 4,5x6 cm, 8x8 cm, 6x9 em, 
9x 12 cm, 13x18 cm. 18x24 cm e nos formatos estereoscópicos de 4.5x 10,5 em 
e 6x13 cm. Os diapositivos de lanterna foram produzidos pelo menos nos for- 
matos 85x 100 mm, 80x80 mm e 85x85 mm. 


2.6. Mapa de identificação de processos fotográficos 


O mapa que a seguir se apresenta é o ponto de partida para a identificação de 
processos fotográficos. No entanto, antes de o usar é conveniente certificar-se 
se a espécie a identificar é ou não fotográfica: desenhos, pinturas e aguarelas 
não são objectos fotográficos e não estão compreendidos nesta classificação: 
por sua vez, a fotografia de um desenho ou de uma pintura a óleo já é uma 
espécie fotográfica. O objecto que tem nas mãos é que deve ser analisado, e 
não a sua imagem. Trata-se ou não de uma fotografia? 

Se o que se quer identificar é uma fotografia, coloque-a à sua frente, bem 
iluminada, e tente responder às seguintes questões: 


Quadro 1 — Mapa de identificação de processos fotográficos 


Positivo Negativo Negativo 


Secção 2. 7. Secção 2.8. 
Prova fotográfica Calótipo 


Papel ou fotomecânica 


Secção 2. 9. 
Cromogéneo 


plastificado 


Papel encerado 
Negat. Eastman 


Branqueamento 
Difusão 


Plástico 


Secção 2. 10. 
Nitrato 
Acetato 

Poliéster 


Secção 2. 1) 
Nitrato 
Acetato 
Poliéster 


Secção 2. 11. 
Cromogénco 
Rede. processo 
aditivo 


Secção 2. 12. 


Cromogéneo 


Vidro 


Secção 2. 13. 
Diapositivo 
de Lanterna 
Ambrótipo 


Secção 2. 14. 
Colódio 
Gelatina 


Secção 2. 14. 
Rede. processo 
aditivo 


Secção 2. 16. 
Ferrótipo 


Daguerreótipo 


Secção 2. 16. 1. 
Daguerreótipo 
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* À imagem é monocromática ou policromática? 

e À imagem é positiva ou negativa? 

* Qual o material de suporte: papel, papel plastificado, plástico, vidro ou 
metal? 


Em função das respostas, optaremos por uma' das secções indicadas no 
quadro 1. 


2. 7. Suporte em papel, provas monocromáticas 


Como diferenciar as provas fotográficas das provas fotomecânicas? Observa- 
-se a prova com uma lupa de pequena ampliação (10 a 20x), nas zonas escuras 
e claras. Verifica-se se a imagem apresenta um padrão de pontos, linhas, qua- 
drícula, grelha de impressão ou qualquer outro elemento que se repita mecani- 
camente na imagem. Se assim for, trata-se de uma prova fotomecânica. Se não 
apresentar padrão será em princípio uma prova fotográfica: passa-se à secção 
de provas fotográficas. Para ganhar algum treino na identificação de imagens 
com padrão, observam-se imagens impressas em jornais e revistas?. 


2.7.1. Provas fotomecânicas 


Fototipia: 1870 até hoje. 

Gravura e rotogravura: 1880 até hoje. 
Rede de pontos: 1885 até hoje. 
Fotogliptia: 1866-1900. 


Fototipia 


A fototipia apresenta um padrão 
) reticulado. Observada à lupa, uma pro- 
Figura 29 — Aspecto do padrão de uma pro- va mostra canais de espessuras diver- 
ba quando vista com uma amplia- sas, com alguma semelhança com 

esferovite. A rede pode ser muito fina, 
só perceptível com uma ampliação de 20x. A reprodução do pormenor neste 
processo é excelente e a reprodução de tons é também de muito boa qualidade 
(ver deterioração e cuidados na secção 4. 2. 1.). 


Gravura 


A gravura apresenta um padrão de forma irregular, não muito definido e nem 
sempre facilmente perceptível. Observa-se com um ampliação de 10 a 20x, tanto 
as zonas escuras como as zonas claras da prova. O claro-escuro é conseguido por 
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és -s 4 Fi, 


Figura 30 — Aspecto do padrão de uma prova Figura 31 — Aspecto de uma rede de pontos, 
em rotogravura, quando vista com uma amplia- | quando vista com uma ampliação de 10x. 
ção de 10x. 


depósito de maior ou menor quantidade de tinta sobre o papel. As altas luzes são 
conseguidas com quantidade de tinta mínima, sendo o padrão sempre visível. 
Às zonas escuras são impressas com maior quantidade de tinta, bloqueando por 
vezes o padrão. As gradações de claro-escuro são, portanto, reais e a reprodução 
de tons tem excelente qualidade. A gravura permite obter densidades muito ele- 
vadas nas sombras e zonas claras muito límpidas. A folha de papel apresenta 
muitas vezes uma concavidade, resultante da pressão que a chapa de impressão 
fez na zona da imagem (ver deterioração e cuidados na secção 4. 2. 1.). 


Rotogravura 


A rotogravura é uma variação da gravura, aplicada a máquinas de impressão 
rotativas. O claro-escuro é também o resultado da aplicação de mais ou menos 
tinta sobre o papel. O padrão da rotogravura é uma quadrícula muito fina, 
presente nas zonas claras e médias. Observa-se à lupa com ampliação de 10 a 
20 x. À quadrícula é muito leve nas altas luzes e bem perceptível nas zonas de 
densidade média. Nas zonas escuras pode fechar e ser de difícil identificação 
(ver deterioração e cuidados na secção 4. 2. 1.). 


Rede de pontos 


A imagem da rede de pontos é constituída por pontos bem definidos e claramen- 
te visíveis à lupa. Estes pontos apresentam tamanho variável, sendo grandes nas 
sombras (chegando a fundir-se) e muito pequenos nas altas luzes. A quantidade 
de pontos por unidade de área é constante em cada prova. Cada um destes pontos 
tem a densidade máxima que a tinta permite, sendo o claro-escuro obtido por 
variação do tamanho do ponto. No século XIX este era o processo mais imper- 
feito, tanto na reprodução dos tons como dos pormenores. O seu posterior aperfei- 
çoamento levou-o a ser hoje em dia o mais usado em publicações (ver deterio- 
ração e cuidados na secção 4. 2. 1.). 


Fotogliptia 


A fotogliptia é um processo fotomecânico que não apresenta padrão, sendo em 
tudo semelhante a uma prova fotográfica em carvão. A imagem é constituída 
por pigmento disperso numa camada de gelatina de espessura variável, exacta- 
mente como nas provas em carvão. O processo de fabrico é mecânico, a partir 
de uma matriz de chumbo em relevo. 

Ao observar uma fotogliptia o leitor vai ser tentado a concluir que se trata 
de uma prova em carvão. A distinção pode fazer-se por meio de algumas pis- 
tas: as fotogliptias são de formato inferior a 20x25 cm; são produzidas sempre 
em tiragens mais ou menos elevadas para a ilustração de livros; têm sempre as 
margens aparadas e nunca apresentam margens brancas (uma das característi- 
cas deste processo); o relevo da imagem é geralmente bem pronunciado; po- 
dem ter qualquer cor, sendo mais vulgar a cor de chocolate; muitas apresentam 
a marca do editor no bordo (como, por exemplo, Goupil), ou o nome do pro- 
cesso (em Inglês, Woodburytype, em Francês, Photoglyptie). Ver deterioração 
e cuidados na secção 4. 2. 1. 


2.7.2. Provas fotográficas 


Nesta secção vamos referir os seguintes processos de impressão: 


e Papel salgado (1840-1865). 

* Cianótipo (1880-1920). 

e Papel de platina (1880-1930). 

e Papel de albumina (1855-1920). 

* Papel de carvão (1865-1940). 

e Processos de pigmento (1900-1950). 

e Papel directo de gelatina (1885-1920). 

e Papel directo de colódio (1885-1920). 

* Papel de colódio mate (1894-1920). 

e Papel de revelação (1885 até hoje). 

* Papel de revelação virado a sépia (1885 até hoje). 
e Papel de revelação plastificado (1970 até hoje). 
* Processo de difusão (1947 até hoje). 


Se concluirmos que a prova a identificar é fotográfica e monocromática, o 
passo seguinte é determinar o número de camadas que constituem a prova. 


2.7.3. Número de camadas 


Uma prova pode ser constituída por uma, duas ou três camadas. 
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* As provas de uma camada apresentam o material formador da imagem 
embebido nas fibras do papel. 

* As provas de duas camadas são constituídas por papel de suporte e camada 
do meio ligante, estando o material que forma a imagem inserido neste. 

e As provas de três camadas são constituídas por papel de suporte, camada 
de barita e camada do meio ligante, que igualmente contém o material 
que constitui a imagem. 


A determinação do número de camadas numa prova fotográfica faz-se por 
observação do brilho da superfície da prova e pela observação à lupa (30x) das 
fibras de papel. 


Determinação do número de camadas 


Observa-se a prova num ângulo de visão rasante e contra a luz, para ver se a 
superfície apresenta brilho. 

Se for completamente mate, não sendo perceptível o mínimo brilho, tra- 
ta-se de uma prova com uma camada. Compara-se esta superfície com a de 
uma folha de papel de escrita corrente; devem ser ambas completamente 
mate. O mínimo traço de brilho numa prova leva-nos a pensar que se trata de 
uma prova com mais de uma camada. Nas provas de uma camada o papel não 
é coberto com gelatina, albumina ou colódio, embora possa conter pequenas 
quantidades de gelatina ou amido, e a imagem encontra-se inserida nas fi- 
bras do papel. Confirma-se esta conclusão observando a prova à lupa, com 
uma ampliação de cerca de 30x e com iluminação lateral. Na prova de uma 
camada as fibras do papel são perfeitamente visíveis, exactamente como se 
de uma folha de papel de escrita se tratasse. 

Se a prova apresentar algum brilho, mesmo que ténue, ou um ligeiro 
acetinado, pode concluir-se que tem mais de uma camada. É necessário então 
observar a superfície com a lupa a 30x. 


Figura 32 — Vista à lupa de prova de uma Figura 33 — Vista à lupa de prova de duas 
camada. camadas. 


Se as fibras do papel forem clara- 
mente visíveis, pelo menos nas altas 
luzes e meios tons, encontrando-se o 
papel como que coberto por um ver- 
niz e a imagem a flutuar sobre as fibras 
do papel, trata-se de um processo com 
duas camadas. Se as fibras do papel 
forem de todo invisíveis, ou só leve- 
mente perceptíveis no meio de uma 
massa branca, trata-se de um processo 
com três camadas. 

Depois de determinar o número de camadas, identifica-se o processo atra- 
vés das outras características da prova como a cor, as formas de deterioração e 
outras. Confirmam-se as conclusões, em cada caso, no Resumo das caracte- 
rísticas que é apresentado para cada um dos processos. 


Figura 34 — Vista à lupa de prova de três 
camadas. 


2.7.4. Processos fotográficos de uma camada 


Com uma camada podemos encontrar provas em papel salgado, em cianotipia 
e em platinotipia. Para as distinguir, há que observar a cor da imagem e a 
ocorrência de deterioração: 


e Sea cor é azul, trata-se de um cianótipo. 

e Se a cor é neutra trata-se de uma 
platinotipia. 

* Sea cor é castanha, provavelmente 
com amarelecimento e desvaneci- 
mento, trata-se de papel salgado. 


2.7.5. Provas em papel salgado 
Resumo das características 


A cor da imagem é castanha, castanha 
avermelhada ou púrpura. As provas 
sofrem frequentemente deterioração: a 
imagem desvanece na totalidade e mais 
acentuadamente nas altas luzes, onde 
os pormenores podem desaparecer por 
completo; a imagem amarelece, per- 
dendo os tons castanho e púrpura para 
se tornar castanha amarelada ou com- 
pletamente amarela; no entanto as 


Figura 35 — Prova em papel salgado. 


zonas sem imagem permanecem da cor 
do papel de suporte (ver deterioração 
e cuidados na secção 4. 2. 2.). 


2. 7.6. Provas em cianotipia 
Resumo das características 


A imagem é azul, sem brilho e não 
amarelece. Pode apresentar sinais de 
desvanecimento (ver deterioração e 
cuidados na secção 4. 2. 3.). 


2.7.7. Provas em platinotipia 


Resumo das características 


Apresenta tons neutros ou próximo do | Figura 36 — Cianótipo. 

neutro, podendo ter algumas variações 

ligeiras para o castanho ou azul. À imagem nunca desvanece. O papel de suporte 
amarelece frequentemente, em especial nas zonas circundantes da imagem de 
platina, sendo vulgares imagens transferidas para outros papéis em contacto com 
as platinotipias. São também vulgares provas em que o papel se encontra muito 
fragilizado (ver deterioração e cuidados na secção 4. 2. 4.). 


2.7.8. Processos fotográficos de duas camadas 


Com duas camadas podemos encontrar provas em albumina, provas em pig- 
mento e provas em papel de revelação do século XX. 

As provas em papel de revelação são referidas na secção 2. 7. 17.; têm 
geralmente três camadas, sendo a camada de barita espessa, ocultando total- 
mente as fibras do papel. No entanto, 
nos anos 30 e 40 do século xX foram 
produzidas provas em papel de reve- 
lação sem camada de barita e são pre- 
cisamente essas que aqui men- 
cionamos. 

Nos processos de pigmento distin- 
guimos as provas em carvão, as pro- 
vas em óleo e em bromóleo, e as pro- 
vás em goma dicromatada. 

Vejamos como identificar estes 


Figura 37 — Provas em albumina. A cor da 


. á imagem pode variar entre o castanho e o 
processos. Em primeiro lugar tente- púrpura. 


86 87 


mos identificar se se trata de uma 
imagem de prata (albumina ou papel 
de revelação) ou se é uma imagem 
de pigmento: 


* Procura-se espelho de prata, uma for- 
ma de deterioração característica do 
papel de revelação, que ocorre tam- 

bém nas provas de albumina e nun- 

FqutarSo — Dec grantldo Elm alo Tão, ca ocorre nas provas de pigmento. 

desfeito de uma prova em carvão vistos com Rs á 

uma ampliação de 30x. * Procuram-se sinais de amareleci- 

mento da imagem, que ocorre nas 
provas de prata, sobretudo nas zonas mais claras e nunca ocorre nas 
provas de pigmento. 

e Procuram-se sinais de amarelecimento das zonas sem imagem, uma for- 
ma de deterioração característica das provas de albumina, que nunca 
ocorre nos processos de pigmento. 

* Observa-se se as fibras do papel são igualmente visíveis nas zonas claras 
e escuras da prova (albumina), ou se são visíveis apenas nas zonas mais 
claras, estando tapadas nas zonas mais escuras (processos de pigmento). 


Figura 42 — Pormenor de prova em bromóleo 
mostrando a assinatura do autor. 


Figura 41 
| Prova em bromóleo. 


e Procuram-se pequenas rachas na superfície da prova. Se estas se 
distribuirem uniformemente por toda a superfície, trata-se de uma prova 
de albumina; se se encontrarem apenas nas zonas mais densas, trata-se 
de um processo de carvão ou goma dicromatada. As provas de papel de 
revelação não formam rachas. 

e Observa-se à lupa, com uma ampliação de 30x, se são visíveis peque- 
nos grânulos de pigmento não desfeito, típicos dos processos de pig- 
mento. 

* Nas provas em papel de revelação aqui referidas as fibras do papel são 
visíveis por baixo da gelatina; estas provas apresentam cor neutra, ou 
cor castanha quando viradas a sépia. O seu brilho é sempre muito fraco. 


2.7.9. Provas em Albumina 
Resumo das características 


O brilho é sempre uniforme sobre toda a prova e pode ser muito fraco, ou mais 
ou menos intenso. As fibras do papel são visíveis, tanto nas altas luzes como 
nas sombras. A cor de uma albumina em bom estado é castanha ou púrpura; se 
estiver deteriorada, o que é frequente, pode ser mais ou menos amarelada. O 
amarelecimento verifica-se tanto nas zonas sem imagem como na própria ima- 
Figura 39 — Prova em goma dicromatada. Figura 40 — Prova em goma dicromatada E : REes 
mostrando brilho desigual das zonas escuras gem, e é muito frequente. Estas provas apresentam geralmente sinais de desva- 
e claras. necimento, pelo menos nas altas luzes e a imagem mostra muitas vezes peque- 
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nas rachas em toda a superfície. O papel é sempre fino, podendo estar colado 
em cartão (ver deterioração na secção 4.2.5.). 


Ver o Resumo das características das provas em papel de revelação com 
duas camadas nas secções 2.7.15e 2.7.17. Todas as características são idênti- 
cas com excepção do seguinte: as fibras do papel são visíveis; a deterioração 
do suporte de papel é facilmente perceptível (o que não acontece nas suas 
congéneres de três camadas, que têm o papel tapado pela camada de barita). 

Se se concluir que é um processo de pigmento, tenta-se agora identificar 
qual é o processo. Apresentamos algumas pistas. Note-se que a distinção entre 
provas de óleo e provas de bromóleo é muito difícil de fazer. 


e As inscrições «cromotipia», «fotografia inalterável», «permanent», 
«autotype» são indicações de que se trata do processo de carvão. 

* Uma boa reprodução dos pormenores da imagem e pormenores repro- 
duzidos com todo o recorte e clareza, são também indicadores de uma 
prova em carvão. 

e Se a imagem apresentar relevo, trata-se de uma prova em carvão ou de 
uma goma dicromatada, pois não há relevo nas provas a óleo ou a bromóleo. 

* Em algumas provas em goma dicromatada e em carvão podem ser vistos, 
com a lupa e uma ampliação de 30x, grãos de pigmento não desfeito. 

e Se o papel de suporte for cartonado ou mais espesso, se apresentar tex- 
tura, do tipo papel de aguarela, trata-se de uma goma dicromatada ou de 
uma prova a óleo ou bromóleo. 

e Se a imagem for texturada, constituída por pontos bem evidentes a olho 
nu, trata-se de uma prova de óleo ou bromóleo. 

e Margens brancas ligeiramente borradas de tinta, com estrias como se tives- 
sem sido limpas com um pano, são indícios de provas em óleo ou bromóleo. 
As gomas podem apresentar as margens manchadas de pigmento. 

e Se na mesma prova existirem várias cores, geralmente não coincidindo 
perfeitamente com a forma, não pode ser uma prova em carvão”. Será uma 
goma dicromatada ou uma prova a óleo ou bromóleo. 

* Sea prova apresentar à superfície rachas nas zonas mais escuras, trata-se 
de uma prova em carvão ou de goma dicromatada. As provas a óleo e 
bromóleo não apresentam rachas. 


2. 7.10. Provas em carvão 
Resumo das características 


Vistas à lupa (30x), as fibras do papel são visíveis nas altas luzes e meios tons, 
mas invisíveis nas sombras. Em alguns casos o papel pode ter uma camada de 
barita que dificulta a observação das fibras. Podem ter qualquer cor. Muitas 
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vezes é bem visível o relevo das zonas 
densas sobre as zonas claras. A ima- 
gem não desvanece nem amarelece, 
embora o papel de suporte possa ama- 
relecer um pouco. A imagem pode 
apresentar rachas, mas apenas nas som- 
bras. À lupa podem ser visíveis peque- 
nos fragmentos do pigmento que não 
foram reduzidos a pó. Estas provas Ml" - 
apresentam sempre algum brilho nas. fiua 42 = Cornera. da proa em cando 
zonas mais escuras; as zonas brancas  ciaras e escuras. 

podem não ter brilho, mas há casos em 

que toda a prova é muito brilhante. Estas provas são marcadas em alguns casos, 
com indicações como «Cromotipia», «Autotype», ou «Fotografia Permanente» 
(ver deterioração e cuidados na secção 4. 2. 6.). 

As provas designadas por Carbro são em tudo semelhantes a provas de 
carvão, excepto no processo de fabrico, pois resultam do contacto com uma 
ampliação em papel de brometo (processo descrito na secção 1. 5. 6.). A única 
distinção possível entre elas provém da eventual degradação da imagem óptica, 
resultante da ampliação. É possível ampliar um negativo pelo processo carbro, 
mas não é possível em carvão. 

Também existem provas fotomecânicas, exactamente com as mesmas ca- 
racterísticas das provas em carvão, designadas por fotogliptias. Este processo 
é descrito na secção 2. 7. 1. 


ui 


2. 7.11. Provas em goma dicromatada 


Resumo das características 


Este processo era totalmente realizado pelo fotógrafo, pelo que é possível en- 
contrar qualquer tipo de papel de suporte; predominam os papéis texturados e 
grossos, do tipo papel de aguarela. Vistas à lupa (30x), as fibras do papel são 
sempre visíveis nas altas luzes e meios tons, podendo ou não ser visíveis nas 
sombras. É bem evidente o brilho e algum relevo nas zonas densas, não tendo 
as zonas claras qualquer tipo de brilho. À lupa podemos distinguir por vezes 
pequenos fragmentos do pigmento que não foram reduzidos a pó. A imagem 
pode apresentar qualquer cor ou várias cores sobrepostas, e é sempre uma 
imagem grosseira, sem muita fineza na reprodução do pormenor. Sendo vulga- 
res neste processo as impressões múltiplas, é frequente encontrar imagens em 
que o registo das várias impressões não foi perfeito. A imagem não desvanece 
nem amarelece, embora o papel de suporte possa amarelecer ligeiramente (ver 
deterioração e cuidados na secção 4. 2. 7.). 
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2.7.12. Provas em óleo ou bromóleo 


Resumo das características 


Vistas à lupa (30x), as fibras do papel são visíveis nas altas luzes e meios tons, 
sendo dificeis de ver ou mesmo invisíveis nas sombras. A imagem pode ter 
qualquer cor, ou várias cores sobrepostas na mesma prova. A imagem nunca 
apresenta relevo e o brilho, quando existe, é uniforme em toda a prova, não 
variando consoante a densidade. A imagem não se desvanece nem amarelece, 
embora o papel de suporte possa amarelecer ligeiramente. Uma prova a óleo 
pode ter sido transferida para outro papel de suporte por meio de uma prensa, 
designando-se então como prova a óleo transferida. A prova transferida não 
tem camada de gelatina, a tinta encontra-se sobre o papel, razão pela qual as 
provas de transferência são sempre mate. É possível ver no papel a marca, 
gravada, da prensa de transferência. Estes processos surgiram no início do 
século XX, pelo que imagens com datas anteriores não podem nunca ser pro- 
cessos a óleo ou bromóleo. 


2.7.13. Processos fotográficos de três camadas 


Com três camadas podemos encontrar provas em papel directo e provas em 
papel de revelação. 

Para os distinguir, observa-se a cor da imagem: se apresentar cor quente, 
castanha, castanha encarniçada ou castanha amarelada, poderá ser uma prova 
em papel directo de gelatina ou colódio, ou uma prova em papel de revelação 
virada a sépia; se a imagem apresentar cor neutra, eventualmente com leve 
tendência para o azul ou o castanho, mas sempre claramente neutra, pode ser 
papel de revelação não virado, ou papel de colódio mate virado a ouro e 
platina. 


Provas de cor quente 


Procuram-se formas de deterioração na prova: 


* Se a imagem apresenta as altas luzes com falta de pormenor, parcial ou 
totalmente desvanecidas, ou se a provativer variações de cor para o ama- 
relo, especialmente nas zonas mais claras, trata-se de papel directo de ge- 
latina ou colódio. Geralmente apresentam brilho e são frequentes em car- 
tões cabinet do fim do século XIX. 

* Se a imagem não apresentar o menor sinal de desvanecimento e se a cor 
é uniforme em toda a imagem, sem amarelecimento das zonas das altas 
luzes, então trata-se provavelmente de papel de revelação virado a sépia; 
estas provas foram mais populares no século XX. 
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2. 7.14. Provas em papel directo 
(de gelatina ou colódio) 


Estes dois processos são muito se- 
melhantes e eventualmente indis- 
tinguíveis se não recorrermos a tes- 
tes destrutivos, que não são 
recomendáveis. Em ambos, as 
fibras de papel são invisíveis em 
toda a prova. Em ambos pode ocor- 
rer espelho de prata. A cor das pro- 
vas de colódio e de gelatina é se- 
melhante, variando entre o castanho 
e o púrpura. São frequentes sinais 
de desvanecimento e amareleci- 
mento, ocorrendo mais nas altas lu- 
zes. A imagem pode ser amarelada 
nas altas luzes e manter nas som- 
bras a cor original, castanha ou púr- 
pura. A superfície da prova é geral- 
mente brilhante ou muito brilhante. Figura 44 — Prova em papel directo de gelatina. 
O papel de suporte é fino ou médio. 

Sendo impressas por contacto, não revelam o grão do negativo (ver dete- 
rioração e cuidados na secção 4. 2. 8.). 


295 & 297 Jefferson Street, 
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2. 7.15. Provas em papel de revelação virado a sépia 


As fibras do papel são totalmente invisíveis, a imagem não apresenta sinais de 
deterioração e não ocorre espelho de prata. A superfície pode ter qualquer 
aspecto, desde muito brilhante até mate, sendo frequentes as superfícies 
texturadas. A imagem apresenta cor castanha, mais ou menos encarniçada ou 
amarelada, uniforme em toda a prova. Nunca apresenta sinais de desvaneci- 
mento. As altas luzes permanecem sempre brancas, excepto se a cor do papel 
for creme ou marfim. O papel é de espessura média ou cartonado (ver deterio- 
ração e cuidados na secção 4. 2. 12.). 


Provas de cor neutra 
Observam-se as fibras do papel à lupa, com uma ampliação de 30x: 


e Se forem ligeiramente perceptíveis nas altas e médias luzes, aparecendo 
mescladas numa massa branca de barita, ou se for perceptível apenas o 


relevo das fibras debaixo da barita, trata-se de papel de colódio mate 
virado a ouro e platina. 

º Se as fibras forem invisíveis e a superfície uniforme, lisa, como se de 
plástico se tratasse, então estamos perante um papel de revelação, que 
pode ser plastificado ou não. Pelo toque pode perceber-se se o suporte é 
plastificado ou não; o papel plastificado é mais escorregadio, sobretudo 
nas costas da prova. 


2.7. 16. Provas em papel de colódio mate, virado a ouro e platina 


Resumo das características 


As fibras do papel são levemente per- 
ceptíveis nas altas luzes, aparecendo 
mescladas numa massa branca 
(barita). A cor é neutra, com grande 
riqueza de tonalidades e negros bas- 
tante profundos. Não apresenta sinais 
de desvanecimento ou amareleci- 
mento da imagem. A superfície é mate 

: : ou semi-mate, com um ligeiro aceti- 
Figura 45 — Vistas com uma ampliação de nado e pode apresentar sinais de 


30x, as fibras do papel de uma prova em — abrasão (ver deterioração e cuidados 
colódio mate são levemente perceptíveis. o 
na secção 4. 2. 9.). 


2. 7.17. Provas em papel de revelação 


Resumo das características 


Observadas à lupa, as fibras do papel são invisíveis. A cor é neutra embora 
possa haver algumas oscilações com provas de tom neutro-quente (papéis de 
clorobrometo) ou tom neutro-frio (papéis de brometo). Estas provas apresen- 

eres e amarem tam frequentemente espelho de prata 
ã, a nas sombras e amarelecimento das al- 
tas luzes. O papel, que pode ser fino, 
médio ou cartonado, foi produzido 
numa grande variedade de superfíci- 
es, muito brilhante, brilhante, semi- 
mate, mate, perlado ou com textura, e 
nas cores branca, creme e marfim. As 
provas sem brilho, observadas à lupa, 
apresentam uma superfície arenosa, 
resultante da incorporação de agentes 
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Figura 46 — Prova em papel de revelação, à 
lupa, com superfície arenosa. 


matisantes na gelatina, como o amido. Não confundir esta superfície com as 
fibras do papel (ver deterioração e cuidados na secção 4. 2. 10.). 

As provas em papel plastificado apresentam uma superfície mais escorre- 
gadia, facilmente perceptível ao toque nas costas da prova, e vistas de um 
ângulo rasante, as zonas mais escuras apresentam cor de chumbo semelhante 
ao espelho de prata (ver deterioração e cuidados na secção 4. 2. 11.). 

Nos anos de 1930 e 1940 foram produzidos papéis de revelação sem barita, 
ou com uma camada de barita muito fina, em que as fibras do papel são perfei- 
tamente visíveis à lupa. Será necessário procurar a data da prova e sinais de 
deterioração exclusivos de imagens de prata para a sua identificação. Este tipo 
de provas é descrito na secção 2. 7. 8. 


2.8. Suporte em papel, negativos monocromáticos 


Nesta secção incluímos o calótipo, o negativo em papel encerado, o negativo 
Eastman e o negativo para impressão por reflexão*. Observe-se o papel de 
suporte vendo se se encontra engordurado ou coberto de cera (uma técnica 
usada para aumentar a transparência do papel): 


* No caso de o papel de suporte se encontrar impregnado de cera, apresen- 
tar dimensões superiores a 9x 12 cm, de meados do século XIX, trata-se 
de um negativo encerado. 

* No caso de papel de suporte se encontrar engordurado, impregnado de 
óleo ou de dimensões inferiores a 9x12 cm, trata-se de um negativo 
Eastman. 

e No caso de o papel de suporte não estar engordurado, de formato supe- 
rior a 9x12 cm, datando do século XIX, deve tratar-se de um calótipo. 

* Se não estiver engordurado, se o seu formato for menor que 9x12 cm, 
em papel de barita, fino, opaco e sem brilho, trata-se de um negativo 
para impressão com luz reflectida. 


2.8.1. Calótipos 


Resumo das características 


Os calótipos foram produzidos entre 1840 e 1855, ou um pouco mais tarde, e são 
raros em colecções de fotografia. O seu formato é superior a 9x 12 cm. O suporte 
é papel de escrita, sem barita, relativamente opaco. Os calótipos foram, com 
muita frequência, retocados a tinta, para corrigir imperfeições, principalmente 
nas margens. Podem apresentar por completo o céu pintado com tinta, uma for- 
ma então usada para obter provas com céu branco. 
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2.8.2. Negativos em papel encerado 
Resumo das características 


Os negativos impregnados de cera, ou em papel encerado, são também raros. 
Foram produzidos na década de 1850 e até 1865, em formato superior a 9x 12cm. 
Podem apresentar marcas brancas resultantes de quebras na cera. 


2.8.3. Negativos Eastman 
Resumo das características 


Os negativos em papel oleado são mais frequentes do que os anteriores e 
datam de um periodo compreendido entre 1883 e 1885. São os negativos 
Eastman, produzidos industrialmente pela Eastman Dry Plate Company. 
O seu formato é sempre inferior a 9x 12 cm” e, em geral, encontram-se muito 
amarelecidos. 


2.8. 4. Negativos para impressão com luz reflectida 
Resumo das características 


São negativos geralmente no formato de 9x12 cm ou 10x 15 cm, usados já no 
século XX por fotógrafos ambulantes. Estes fotógrafos designavam-se por «à 
la minuta», porque revelavam o negativo e imprimiam a prova ao ar livre, em 
poucos minutos, com a ajuda de uma câmara fotográfica com câmara escura e 
«laboratório» incorporado. Fisicamente, são semelhantes a provas de papel de 
revelação, opacas e com imagens de cor neutra. 


2.9. Suporte em papel, provas policromáticas 


Entre as provas de cor podemos encontrar provas fotomecânicas e provas foto- 
gráficas. Podemos também encontrar provas de impressora de computador que 
apresentam uma rede semelhante a provas fotomecânicas. O modo de distin- 
guir provas fotográficas e fotomecânicas já foi explicado na secção 2. 3. 5.: 
a imagem fotomecânica apresenta uma estrutura de pontos ou linhas, facil- 
mente identificável com uma ampliação de 10 a 20x. 

Se a prova a cores não apresentar esta estrutura, então trata-se de uma 
prova fotográfica. A fotografia a cores surgiu no princípio do século XxX. São 
muitos e bem variados os processos a cor já utilizados. Vamos referir e iden- 
tificar apenas as provas que ocorrem mais frequentemente em colecções, ou 
seja, as provas cromogéneas, de branqueamento de corantes, e de difusão 
(estas últimas também designadas por fotografia instantânea). 
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Identiticação de provas policromáticas 


* É cromogénea a grande maioria das provas a cor produzidas actual- 
mente, desde as pequenas provas familiares impressas pelos minilabs 
até às grandes ampliações presentes em pavilhões de indústria e comér- 
cio. Os restantes processos a cor são uma fracção mínima da produção 
actual. 

* E através do contraste, da saturação de cor e dos reflexos metálicos que 
distinguimos as provas cromogéneas das de branqueamento de corante. 
Se a prova apresentar contraste moderado ou normal, e cores suaves, 
trata-se provavelmente de um processo cromogéneo. 

* Brilho intenso, cores com reflexos metálicos e negros muito profundos 
são sinais de provas de branqueamento de corante. Neste processo, as 
margens, quando existem, são obrigatoriamente negras. 

* Margens brancas indicam que o processo é cromogéneo. Margens ne- 
gras nada permitem concluir, pois tanto os processos cromogéneos re- 
versíveis como os processos de branqueamento de corante apresentam 
margens negras. 

* Inscrições nas costas da prova, como Fiyicolor, Fuji, Agfaou Kodak, são 
indicadores de provas cromogéneas. 

* Sea prova apresentar superficie plastificada, costas negras e margem 
branca constituída por uma fita adesiva, trata-se de um processo de difu- 
são tipo pacote integral. 

* Inscrições, no verso, de palavras como Polaroid ou Polacolor indicam 
seguramente provas de difusão. 


2.9.1. Provas cromogéneas 
Resumo das características 


As provas cromogéneas foram produzidas em papel não plastificado desde 1942 
até ao final da década de 1970. Este suporte é relativamente espesso para evitar 
a curvatura das várias camadas de gelatina. Pode ter superfície brilhante, mate 
ou texturada. 

As provas em papel plastificado surgiram depois de 1969 e todo o papel 
cromogéneo hoje fabricado é plastificado. A superficie é mais escorregadia do 
que a do papel não plastificado, especialmente no verso. A superfície pode ser 
brilhante, muito brilhante, texturada, perlada ou mate. Apresenta muitas vezes 
inscrições no verso com o nome do fabricante e a designação comercial do 
papel. A data da impressão da prova aparece por vezes carimbada no verso por 
impressoras automáticas. 

Em qualquer dos casos, as fibras do papel são invisíveis à lupa. As cores 
não são tão saturadas como nas provas de branqueamento de corante. Inscri- 
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ções nas costas, como Fujicolor paper, Kodak paper, Agfa paper indicam-nos 
que se trata de processos cromogéneos. 

Estas provas tem estabilidade medíocre, tanto no escuro como à luz, e é 
frequente apresentarem alguma deterioração (desvanecimento geral da ima- 
gem, alteração das cores com formação de uma cor dominante), especialmente 
se tiverem já alguns anos. Esta é uma característica de identificação impor- 
tante. As primeiras provas cromogéneas (1942 até 1960) apresentam sempre 
amarelecimento das zonas brancas e margens (ver deterioração e cuidados na 
secção 4. 3. 1.). 


2.9. 2. Provas de branqueamento de corante 


Resumo das características 


Apresentam uma cor metálica ou 
reflexos metálicos e os bordos são 
sempre negros. Podem ser muito bri- 
lhantes, e geralmente apresentam ele- 
vado contraste e cores saturadas. 
Foram produzidas em três tipos de su- 
porte: o primeiro foi acetato pig- 
mentado de branco, seguindo-se o 
suporte de papel plastificado, e final- 
mente o suporte em poliéster. Desig- 
nadas durante vários anos pelo nome 
comercial de Cibachrome, passaram recentemente a ter a denominação 
Hfochrome (ver deterioração e cuidados na secção 4. 3. 4.). 


Figura 47 — Prova Cibachrome. 


2.9. 3. Processos de difusão 


Resumo das características 


Estas provas (também designadas por fotografia instantânea) são produzidas 
actualmente pela Polaroid e pela Fuji, mas também foram produzidas pela 
Kodak até 1986 (na secção 1. 6. 10. são referidos dois tipos de provas de difu- 
são). As provas do tipo pacote integral apresentam frente plastificada, verso 
negro e têm uma margem branca que é uma fita adesiva de ligação das várias 
camadas. As provas de despeliculagem apresentam superfície da imagem 
brilhante e margens sem brilho ou com brilho não uniforme; nas costas vem 
impresso o nome do fabricante e um código que permite datar o ano de produ- 
ção da película”. Os formatos em que foram produzidas são referidos na sec- 
ção 2. 5. 4. (ver deterioração e cuidados na secção 4. 3. 5.). 
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2.10. Suporte em plástico, negativos e positivos 
monocromáticos 


As transparências monocromáticas que encontramos em colecções de foto- 
grafia são geralmente negativos, embora possamos encontrar também positi- 
vos. Em ambos os casos, tratam-se geralmente de imagens em prata e gela- 
tina. Podemos encontrar três tipos de suporte de plástico: o nitrato de celulose, 
o acetato de celulose e o poliéster. Estes três plásticos têm aspecto seme- 
lhante, mas as suas características físicas e químicas são muito diversas; a 
sua identificação e as formas de deterioração que é possível encontrar em 
cada plástico são comuns tanto às imagens positivas como às negativas. Foram 
produzidas em rolo e em chapa de película rígida nos mais variados formatos 
(ver secção 2. 5. 2.). 
As características para a identificação dos suportes são as seguintes: 


e A palavra Nitrate gravada no bordo significa suporte de nitrato de celu- 
lose. Esta indicação permite identificar a maioria dos nitratos em peli- 
cula rígida. Quando os negativos em nitrato de celulose são duplicados, 
a palavra nitrate gravada na margem do original também é duplicada. 


— ama 
— am 
— a 
— mm 
+ 
NM 
— 
——| 
— am) 


Figura 48 — Códigos de película rigida para Figura 49 — Códigos de película rígida para 
películas safety. películas em nitrato de celulose. 
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Isto pode levantar dúvidas: ver se a palavra nitrate é gravada no suporte 
(nesse caso trata-se de um nitrato), ou se a palavra nitrate é uma imagem 
de prata (nesse caso trata-se de um duplicado). 

e A palavra Safety no bordo significa que não é nitrato. Poderá tratar- 
-se de suporte de acetato ou poliéster. 

e A palavra Esthar ou Cronar escrita no bordo significa suporte de poliéster. 

e A própria imagem e a época que ela sugere são bons auxiliares de iden- 
tificação. Por exemplo, se for anterior a 1924, terá suporte em nitrato de 
celulose; se for posterior a 1960 não é provável que seja nitrato de celu- 
lose. Os negativos que sejam datados entre 1924 e 1960 podem ser em 
qualquer suporte, pelo que há necessidade de recorrer a outras formas de 
identificação (ver na secção 1. 5. 2. mais informações sobre os anos de 
produção da película em nitrato; e na secção 1. 5. 4. os anos de produção 
dos vários tipos de película de acetato de celulose”). 

e Os cortes no bordo da película rígida são um código de identificação 
produzido a partir de 1925. O código é lido correctamente quando 
posicionado no canto superior direito da chapa. Apresentamos nas figu- 
ras 48 e 49 uma lista com alguns códigos e a indicação do suporte a que 
correspondem*. 

* O teste dos filtros de polarização 
permite identificar o suporte de 
poliéster. Sobre umacaixade luz co- 
locar dois filtros de polarização, ou 
ecrãs polarizadores sobrepostos; ro- 
dar o filtro de cima até bloquear to- 
talmente a luz; introduzir a película 

2“ a testar entre os dois filtros; sem os 

Do! À rodar, girar a película a testar, pro- 

Figura 50 — Teste de filtros de polarização curando uma posição em que esta 

cruzados. apareça iluminada e sejam visíveis 

as cores do arco-íris. Se o negativo 
aparecer iluminado, sendo visíveis as cores do arco-íris, trata-se de su- 
porte de poliéster (este fenómeno também se verifica em suportes de 
acetato fortemente deteriorados). Se os ecrãs permanecerem escuros, tra- 
ta-se de suporte de acetato ou nitrato de celulose. 

e Se o negativo que se quer identificar é em película rígida de grande for- 
mato, faz-se o seguinte teste de identificação: segura-se a película por 
uma ponta e sacode-se ligeiramente. Se produzir um som metálico, seme- 
lhante ao de uma folha de aço, trata-se de suporte de poliéster ou nitrato 


* Esta lista foi compilada com base na colecção Mário Novaes, que pertence ao Arquivo de 
Arte da Fundação Calouste Gulbenkian. 
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de celulose. O suporte de acetato não é suficientemente rígido para pro- 
duzir este som. 


Apresentam-se a seguir dois testes, destrutivos, para identificar o suporte 
de nitrato de celulose. Para o fazer há que cortar uma pequena lasca da margem 
da película, sem afectar a imagem. 


2.10. 1. Teste do amarelecimento 


O nitrato de celulose é o único suporte que amarelece quando se deteriora. 
Para se identificar este suporte pela cor é necessário cortar uma ponta de pelí- 
cula sem imagem, mergulhá-la em água durante alguns segundos e depois ras- 
par a emulsão. Se o suporte for amarelo ou acastanhado, trata-se de nitrato de 
celulose deteriorado. Se o suporte for incolor nada se pode concluir. 


2.10.2. Teste de flutuação 


Este teste permite distinguir os suportes de nitrato de celulose dos suportes 
safety (acetato e poliéster). E o teste mais fácil e prático em caso de dúvida. Os 
produtos usados são tóxicos e só devem ser usados numa chaminé com venti- 
lação. Tratando-se de um teste destrutivo, só deve ser realizado no caso de não 
haver outra forma de identificação. 
São necessários dois compostos, 
o tricloroetileno e o tricloroetano, e 
ainda um tubo de ensaio, um funil com 
filtro, uma proveta graduada e uma | 
tesoura. Prepara-se a solução juntando 
43 cm” de tricloroetileno a 25 cm” de 
tricloroetano. Pode preparar-se uma 
quantidade maior e guardar em frasco CO 
| 
| 


bem rolhado. 

Corta-se um cantinho de película 
sem imagem, mergulha-se num tubo e 
de ensaio contendo a preparação des- | 
crita e agita-se vigorosamente. Se a pe- | 
lícula flutuar trata-se de película | 
safety; se for ao fundo trata-se de pe- | || 
lícula em nitrato de celulose. Se se | 
mantiver a meio do frasco é provável | | 
que seja poliéster. Este teste baseia- le) 
se na densidade destes materiais. Eis 
uma lista de densidades. 


Figura 51 — Teste de flutuação. 
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Material Densidades 
Nitrato de celulose 1,50-1,53 
Tricloroetileno 1.477 
Acetato de celulose 1,26-1,29 
Acetato propionato de celulose 1,25-1,27 
Acetatobutirato de celulose 1,22-1,24 


Nota: As películas em acetato de celulose. quando muito deterioradas, apresentando canais 
ou bolhas. têm uma densidade mais elevada do que as películas em bom estado (porque 
o suporte encolheu) e comportam-se neste teste como se fossem nitratos. Se estas for- 
mas de deterioração estiverem presentes não deve fazer-se o teste: trata-se de acetato 
de celulose. 


2.10. 3. Películas em nitrato de celulose 


Resumo das características 


Apresentam a palavra Nitrate gravada no bordo, são fisicamente robustas, muito 
inflamáveis e quimicamente instáveis. No processo de deterioração o suporte 
torna-se frágil e quebradiço, amarelece e a emulsão fica pegajosa; libertam um 
cheiro a ácido (ver deterioração e cuidados na secção 4. 4. 1.). 


2.10. 4. Películas em acetato de celulose 


Resumo das características 


Apresentam muitas vezes a palavra Safety escrita no bordo. Esta película é 
mais macia € não é tão robusta como a de nitrato de celulose. No processo de 
deterioração o suporte liberta um cheiro a vinagre, ganha ondulação e encolhe, 
formando-se canais e bolhas em ambos os lados da película (ver deterioração e 
cuidados na secção 4. 4.2.). 


2.10.5. Películas em poliéster 


Resumo das caracteristicas 


Esta película é fisicamente robusta e muito estável quimicamente (ver deterio- 
ração e cuidados na secção 4. 4. 3.). 


2. 11. Suporte em plástico, positivos policromáticos 


Os positivos policromáticos em suporte de plástico foram e são produzidos 
nos suportes de acetato de celulose e possivelmente também em poliéster. Não 
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encontrámos até hoje película a cores cromogénea produzida em suporte de 
nitrato de celulose. 

Podemos encontrar espécies de suporte opaco ou de suporte transparente. 
No primeiro caso o suporte está impregnado de dióxido de titânio, que o 
torna adequado para ser visto como uma prova. Neste caso passar para a 
secção 2. 9., pois trata-se possivelmente de uma prova cromogénea ou de 
branqueamento de corante em suporte de poliéster. 

No caso de ser uma imagem transparente, podemos encontrar dois tipos 
de processos: os diapositivos cromogéneos e os diapositivos de rede. Para os 
distinguir observe-se a imagem sobre uma mesa de luz com uma ampliação 
de 20 a 30x. Procura-se um padrão a cores como rede de pontos, quadrícula 
ou linhas, em que as cores verde, azul e vermelho (ou violeta, laranja e ver- 
de) são bem individualizadas. Se a imagem apresentar este tipo de estrutura 
e as cores não forem tão perfeitas como as cores das transparências contem- 
porâneas, trata-se de um processo de rede: passar para a secção 2. 15. onde 
os processos de rede (em vidro) são referidos com pormenor. Caso não apre- 
sente esta rede, trata-se de um processo cromogéneo. 


2.11.1. Diapositivos cromogéneos 


Resumo das características 


Os diapositivos cromogéneos são produzidos em suporte flexivel, em rolo de 
35 mm ou 60 mm ou noutras larguras e em chapa de qualquer formato até 
20x25 cm ou mesmo superior. Os formatos mais correntes são o 24x36 mm, 
montado em caixilho de 5x5 cm, os formatos de rolo de 60 mm (4,5x6 cm, 
6x6 cm, 6x7 cm, 6x9 cm) e chapas de 9x 12 cm. Os grandes fabricantes actuais, 
Kodak, Fuji, Konica e Agfa, mscrevem na margem ou no caixilho os nomes 
comerciais Kodachrome, Ektachrome, Fujichrome, Agfachrome, etc. Outros 
fabricantes menores existiram, como Gaf 3M, Gevaert, Perutz (ver deteriora- 
ção e cuidados secção 4. 5. 1.). 


2. 12. Suporte em plástico, negativos policromáticos 


Foram produzidos desde 1942, em suporte de acetato de celulose e em poliés- 
ter, sempre no processo cromogéneo. Não encontrámos até hoje, negativos a 
cor, cromogéneos, em suporte de nitrato de celulose. 

Os primeiros negativos a cores apresentam as margens incolores: depois de 
1947, os fabricantes introduziram uma máscara que confere uma cor geral alaranjada, 
incluindo as margens do negativo e zona das perfurações, para uma reprodução de 
cor mais perfeita. 
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2. 12. 1. Negativos cromogéneos 


Resumo das características 


Suporte de plástico, flexível, coberto 
com gelatina e corantes. A imagem 
apresenta a cor complementar da real, 
e geralmente uma cor alaranjada. Apre- 
sentam também na margem a inscrição 
do nome do fabricante e do tipo de pe- 
lícula, tais como Kodacolor, Vericolor, 
Fujicolor, Agfacolor (ver deterioração 
e cuidados na secção 4. 6. 1. ). 


Figura 52 — Negativos cromogéneos com e 
sem máscara. 


2. 13. Suporte em vidro, positivos monocromáticos 


Podemos encontrar três tipos de positivos monocromáticos em vidro: os dia- 
positivos de lanterna, os diapositivos estereoscópicos e os ambrótipos. Para os 
identificar observamo-los tanto com luz incidente como à transparência, sobre 
uma mesa de luz. 


* Um ambrótipo é um positivo que se torna negativo quando é visto à 
transparência. O vidro de suporte pode ser incolor ou escuro, mas 
quando é observado à transparência, sobre uma caixa de luz, a imagem 
surge sempre como um negativo. Se a imagem se encontra em estojo, 
ou selada contra um suporte opaco, a observação à transparência não é 
possível. Nesse caso, para distinguir entre ambrótipos e ferrótipos ver 
a secção 2. 16. 

* Um diapositivo de lanterna é um positivo transparente preparado para a 
projecção por meio de uma lanterna mágica*. Não apresenta costas opa- 
cas nem estojo, é sempre uma imagem positiva, tanto visto à luz transmi- 
tida como à luz reflectida. 

e Os diapositivos estereoscópicos são constituídos por duas imagens se- 
melhantes, que se encontram lado a lado na mesma placa de vidro. São 
sempre positivos transparentes, tanto vistos à luz transmitida como à luz 
reflectida. Foram produzidos no processo de gelatina e também (embora 
sejam mais raros de encontrar), no processo do colódio húmido. A dis- 
tinção entre eles é explicada na secção 2. 14. 


* Designação dos precursores dos actuais diaprojectores. 


103 


2.13. 1. Ambrótipo 
Resumo das características 


São imagens negativas em vidro, que 
aparecem positivas quando vistas so- 
bre uma superfície preta. A emulsão 
é em colódio e a imagem, em prata; 
tem cor castanha, mais ou menos cla- 
ra; é frequente o aparecimento de ra- 
chas capilares e o descamar da 
emulsão. As altas luzes são leitosas, 
sem brilho (ver na secção 4. 7. 1. as 
variantes da sua estrutura e formas de 
deterioração). 


2. 13. 2. Diapositivos de lanterna 


Resumo das características 


São positivos em vidro. A emulsão é 
geralmente em gelatina, embora fos- Figura 53 — Ambrótipo parte positivo e parte 
. : pan negativo. 

sem também produzidos em colódio. 

A imagem, em prata, encontra-se entre dois vidros, geralmente com uma mol- 
dura de papel fino e negro intercalada entre eles; os dois vidros são ligados por 
fita de papel preta. Muitas vezes foram produzidos por editoras que legendavam 
as imagens (ver formas de deterioração e conservação na secção 4. 7. 1.). 


2.13.3. Diapositivos estereoscópicos 
Resumo das características 


São positivos em vidro, sendo a emulsão geralmente em gelatina embora fossem 
também produzidos em colódio. Apresentam duas imagens em prata semelhan- 
tes, colocadas lado a lado para serem vistas num visionador estereoscópico. Por 
vezes encontram-se selados contra outro vidro protector, ligados por fita de pa- 
pel preta, geralmente com uma moldura de papel fino e negro entre eles (ver 
formas de deterioração e conservação na secção 4. 7. 2.). 


2. 14. Suporte em vidro, 
negativos monocromáticos 


Nesta secção incluímos os negativos com suporte em vidro, de colódio e de 
gelatina. Para os diferenciar, coloca-se o negativo bem iluminado sobre um 
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- fundo preto, com a emulsão para 
cima. 


e Observa-se a cor do negativo. Se 
for castanha, clara ou escura, é pro- 
vável que seja um negativo em 
colódio. Se for neutra, com negros 
bem pronunciados nas zonas es- 


— - — curas, trata-se de um negativo de 
Figura 54 — O negativo de colódio em vidro gelatina. 

(à esquerda) apresenta cor castanha; o de 
gelatina apresenta cor neutra. 


* Observa-se o meio ligante. Os ne- 
gativos de colódio húmido eram re- 
vestidos pelo fotógrafo e apresen- 
tam irregularidades na espessura 
do colódio, que não cobre perfei- 
tamente os cantos e arestas do su- 
porte. Nos negativos de gelatina a 
emulsão era aplicada à máquina na 
maior parte dos casos: é rigorosa- 
mente uniforme e cobre perfeita e 
regularmente toda a chapa, excepto 

É Ê ici se tiver sido arrancada. 

Figura 55 — Negativo de colódio em vidro. e Repare-se no vidro de suporte. Os 

negativos de colódio apresentam-no 
mais grosso, de espessura superior a 2 mm, com imperfeições na zona 
de corte, arestas dentadas e formas geométricas imperfeitas (alguns 
não são rectângulos perfeitos, são rômbicos); por vezes o vidro era 
cortado pelo próprio fotógrafo. Os negativos de gelatina, por sua vez, 
são muito finos, de espessura inferior a 2 mm, ou até inferior a | mm 
nos formatos mais pequenos, com corte e forma geométrica mais per- 
feitas. 


2. 14. 1. Negativos de colódio 


Resumo das características 


A imagem é de cor castanha ou creme, mais ou menos escura. Apresenta quase 
sempre defeitos na emulsão, como: irregularidades nas espessura do colódio e 
na distribuição deste pelas arestas e cantos. O vidro é geralmente mais grosso 
do que os dos negativos de gelatina e aparece com arestas irregulares e defei- 
tos de corte. É frequente o aparecimento de rachas capilares no colódio (ver 
deterioração e cuidados na secção 4. 8. 1.). 
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2. 14. 2. Negativos de gelatina 
Resumo das características 


Apresentam cor neutra, com negros bem pronunciados nas zonas escuras. 
A espessura da camada de gelatina é sempre uniforme, cobrindo perfeita- 
mente toda a chapa, incluindo arestas e cantos (não confundir com emulsão 
levantada por deterioração). A espessura do vidro é menor do que nos nega- 
tivos de colódio, sendo vulgares espessuras de 1,5 mm, 1 mm ou até inferio- 
res a | mm (ver deterioração e cuidados na secção 4. 8. 2.). 


2. 15. Suporte em vidro, diapositivos policromáticos 


Nesta secção incluímos apenas os três processos mais utilizados de fotografia 
a cor com rede, o Autochrome, o Dufaycolor eo Finlaycolor. Existiram muitos 
outros processos de rede, de menor divulgação. Alguns destes processos fo- 
ram produzidos com suporte de plástico. 

Estes processos distinguem-se 
entre si pelo padrão da imagem. Usa- 
-se uma lupa, com uma ampliação de 
30x, para o observar: 


* O Autochrome é formado por 
pontos de cor verde, laranja e 
violeta distribuídos aleatoria- 
mente, de forma mais ou menos 
circular, com pó de carvão a ta- 
par os interstícios. 


Figura 56 — Finlaycolor. Desenho da rede 
muito ampliado. 


Figura 58 — Dufaycolor. Desenho da rede 


Figura 57 — Autochrome. muito ampliado. 
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e O Dufaycolor apresenta um 
padrão de linhas, de cor verme- 
lha, alternadas com quadrados 
azuis e verdes. 

* O Finlaycolor, emsuporte de vi- 
dro, apresenta uma rede de qua- 
drados de cor verde, vermelho 
e azul. 


Figura 59 — Autochrome, pormenor ampliado. 


2.15. 1. Autochrome 


Resumo das características 


Trata-se de uma transparência a cor em vidro, embora fosse também produzida 
em película nos últimos anos se produção. Apresenta uma imagem formada 
por grânulos de cor verde, violeta e laranja sobreposta a uma imagem em prata 
positiva (ver deterioração e cuidados na secção 4. 9. 1.). 


2. 16. Suporte em metal, positivos monocromáticos 


Com suporte metálico podemos encontrar o ferrótipo e o daguerreótipo. Para 
os identificar, observa-se a imagem de vários ângulos: 


* Se a imagem aparecer tanto positiva como negativa, conforme o ângulo 
de visão, trata-se de um daguerreótipo. 

e Seaimagem é sempre positiva, deve 
tratar-se de um ferrótipo, se o su- 
porte for em ferro. 


Caso a imagem se encontre em 
estojo, não é fácil dizer se o suporte é 
de metal ou de vidro o que pode con- 
duzir a confusões entre ferrótipo e 
ambrótipo. Não se deve desmanchar 
o estojo para identificar o material do 
suporte. Procede-se antes a mais al- 
gumas observações: 


* Aplicar um íman nas costas da cha- 
pa ou do estojo e procurar sinais de 
atracção magnética. 


Figura 60 — Daguerreótipo com zona positiva  * Procurar na imagem pontos de fer- 
e zona negativa. rugem, ou zonas sem emulsão que 
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mostrem um suporte metálico. A chapa de ferro apresenta também uma 
superfície menos polida e plana do que o vidro, e são frequentes as 
dobras e amolgadelas. 

* O ambrótipo tem muitas vezes camadas de vidro na parte posterior, os 
quais dão uma ilusão de profundidade; o ferrótipo não dá nunca esta 
ilusão de profundidade. 

* Procurar na imagem sintomas de decomposição do fundo negro, de 
papel ou pano; se forem encontrados trata-se de um ambrótipo. 


2. 16. 1. Daguerreótipo 
Resumo das características 


A imagem é positiva ou negativa, conforme o ângulo de observação; apresenta 
geralmente grande riqueza de pormenor. O suporte é uma chapa de cobre 
revestida a prata muito polida. Geralmente encontra-se protegido por um vidro 
e selado contra este. Pode ser acondicionado em estojo ou em moldura (ver 
deterioração e cuidados secção 4. 10. 1.). 


2.16.2. Ferrótipo 
Resumo das características 


Imagem positiva de cor leitosa, sem grande contraste e com as altas luzes pou- 
co brilhantes. O suporte é uma chapa de ferro pintada de negro. É frequente o 
aparecimento de ferrugem, especialmente quando ocorrem dobras ou 
amolgadelas no suporte. A emulsão apresenta muitas vezes sinais de deteriora- 


ção, como rachas capilares, escamas e lacunas (ver deterioração e cuidados 
secção 4. 10. 2.). 


NOTAS 


* Gi, Arthur, Photographic Processes. a Glossary and a Chart for Recognition, Londres, 
Museums Association Information Sheet, Museums Association, 1978. 

* GernsHEIM, Helmut, The Ilistory of Photography from the earliest use of the camera obscura 
in the eleventh century up to 1914, Londres, Oxford University Press, 1955, p. 224. 

* RirzentHALER. Mary Lynn: Munorr, Gerald J.: Long, Margery S., Archives & Manuscripts: 
Administration of Photographic Collections, 2.º ed., Chicago, Society of American 
Archivists, 1984, p. 41. 

* Reictv. James, Care and Identification of XIX Century Photographic Prints, 1986. 

*TAHTINEN. Ritva, Valokuvauksen Fuosikirja 1992, Finnish Photographic tearbook, Helsínquia, 
The Photographic Museum of Finland, 1992, p. 60. 
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$ Coe, Brian e HaworrH-BoorH, Mark, 4 Guide to Early Photographic Processes, Victoria and 
Albert Museum, Londres, 1983, p. 13. 

? Giz, Arthur, Photographic Processes, a Glossary and a Chart for Recognition, Museums 
Association Information Sheet, Museums Association, Londres, 1978, p. 5. 

* Film Identification and Manufacturing Information, um folheto da Polaroid Land Company. 

*? FiscHer, Monique C. e Ross, Andrew, Guidelines for Care & Identification of Film Base 
Photographic Materials, Art Conservation Program, University of Delaware/Winterthur 
Museum, 1993. 


S. 


Materiais constituintes 


3. 1. Estrutura; 3. 2. Prata; 3. 3. Corantes; 3. 4. 
Gelatina; 3. 5. Albumina; 3. 6. Colódio; 3. 7. 
Vidro; 3. 9. Plásticos 


3.1. Estrutura 


Provas, negativos e diapositivos fotográficos são objectos complexos, com- 
postos por vários materiais dispostos em camadas. A.sua conservação exige, 
assim, que conheçamos as propriedades dos materiais componentes e a sua 
forma de distribuição nas camadas. A estrutura laminada das espécies fotográ- 
ficas determina muitas das suas formas de comportamento, pois as várias ca- 
madas interagem. 

Numa prova ou negativo podem existir uma, duas, três ou mais camadas, 
com funções distintas, como já foi referido na secção 2. 3. 1. A título de exem- 
plo vamos descrever a estrutura de algumas das espécies fotográficas mais 
correntes em colecções de fotografia. 


Provas em papel de barita 


Camada 1 (no topo) — imagem e meio ligante; a imagem encontra-se dispersa 
dentro deste meio transparente. A imagem é formada por prata, ou um composto 
de prata como o sulfureto de prata. O meio ligante é geralmente a gelatina. 
Camada 2 — camada de barita; esta camada é formada por gelatina impregnada 
de sulfato de bário, um pó branco e opaco. 

Camada 3 — suporte em papel. Para além deste, poderá existir um suporte 
secundário, em papel mais espesso ou em cartão, onde este se encontra colado. 


Negativos em vidro 


Camada 1 (no topo) — imagem e meio ligante. A imagem é formada por prata 
e o meio ligante pode ser de colódio ou gelatina. 
Camada 2 — suporte em vidro. 


Películas a preto e branco 


Camada 1 (no topo) — imagem e meio ligante; a imagem é constituída por 
prata, o meio ligante é a gelatina. 

Camada 2 — suporte em plástico; podemos encontrar vários tipos de plástico, 
como veremos adiante. 

Camada 3 — camada de gelatina; serve para contrariar a curvatura da camada 
superior de gelatina e manter a película plana. 


3.2. Prata 


Este é um elemento fundamental em fotografia. São em prata as imagens da 
grande maioria das provas e negativos a preto e branco. Os sais de prata são o 
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material fotossensível usado em todos os processos fotográficos contemporã- 
neos, incluindo os processos a cor. Nestes últimos, contudo, a prata é removida 
durante o processamento e não permanece na imagem final. 

Voltemos ao processo a preto e branco. Consideremos as provas ou negati- 
vos que não sofreram viragens químicas, onde a imagem é constituída por 
prata. Imediatamente uma questão se levanta: sendo a prata, tal como estamos 
habituados a vê-la, de cor branca, brilhante e muito reflectiva, como se explica 
que esta prata seja preta? Não se parece de todo com prata; será que é óxido de 
prata, nitrato de prata, brometo de prata, ou qualquer outro composto de prata? 
O material que forma as imagens fotográficas não é óxido, nem é sal, nem 
outro composto de prata. É apenas prata. Prata em pó, muitíssimo dividida, de 
superficie não polida e por isso não reflectora da luz como a prata polida dos 
talheres ou anéis. 

Os grãos de prata encontram-se dispersos num meio transparente, como a 
gelatina ou a albumina, que os segura e protege. Podemos compará-los às ave- 
lãs dispersas numa barra de chocolate. 


3.2.1. Tipos de prata 


Vamos tratar agora de imagens fotográficas constituídas apenas por prata. Exclui- 
mos, portanto, as provas viradas a ouro, a selénio, ou a enxofre. Se compararmos 
uma prova em albumina com uma prova contemporânea a preto e branco, vere- 
mos que há uma grande diferença na cor da imagem. A imagem da prova de 
albumina tem uma cor quente, castanha avermelhada; a imagem da prova con- 
temporânea tem uma cor neutra. Se ambas são de prata, como se explica esta 
diferença de cor? O que se passa é que os grãos de prata que existem nestes dois 
tipos de provas têm dimensões, forma e distribuição muito diferentes, que são a 
causa desta diferença de cor. De uma maneira geral podemos dizer o seguinte': 


* (Quanto maiores forem os grãos de prata, mais fria é a cor da prova. 

e Grãos de forma irregular tendem a produzir uma cor mais fria do que 
grãos de forma esférica. 

* Um aglomerado de grãos muito próximos comporta-se como um único 
grão grande, de cor fria. 


A imagem dos papéis de albumina e, em geral, de todos os papéis directos, 
é formada por prata fotolítica. Os grãos de prata são aproximadamente esfé- 
ricos e extremamente pequenos, tão pequenos que só com um microscópio 
electrónico se podem ver. A cor destas provas é castanha avermelhada, isto é, 
uma cor quente. 

Por sua vez, a imagem dos papéis de revelação é formada por prata 
filamentar. Os grãos são filamentos, de forma irregular, sensivelmente do 
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Figura 61 — Desenho esquemático, representando o aspecto de grãos de prata fotolítica (a 
esquerda) e de prata filamentar (à direita), vistos ao microscópio electrónico (ampliação de cer- 
ca de 40 000x). 


mesmo tamanho nas zonas claras e nas zonas escuras, bastante maiores do que 
os grãos de prata das provas de albumina. As provas têm cor neutra, podendo 
haver pequenas variações, para mais azulado ou mais acastanhado mas, grosso 
modo, são de cor neutra. 

A existência de dois tipos de prata diferentes tem origem no seu processo 
de formação, que é distinto. Os sais de prata de uma emulsão fotográfica, sob 
a acção da luz, decompõem-se em prata metálica e halogenetos. À medida que 
a luz vai atingindo a emulsão, mais e mais átomos de prata se vão formando, 
que se aglomeram em pequenos grãos. 

As imagens constituídas por prata fotolítica são totalmente formadas 
durante a exposição ao sol, não necessitando revelação. Prata fotolítica sig- 
nifica isso mesmo, «prata batida pela luz». Ao fim de alguns minutos ou 
horas, a imagem atinge a densidade e o contraste desejados pelo fotógrafo, 
que a retira então do sol. Como vimos, esta imagem tem uma cor quente, 
avermelhada ou alaranjada. 

Por seu lado a formação da imagem de prata filamentar dá-se no banho 
revelador. Durante a exposição à luz não se forma qualquer imagem; a prata 
é gerada por acção química do revelador sobre os cristais que foram expostos. 
O revelador amplifica o efeito da luz sobre os sais de prata, reduzindo os sais 
expostos e muitos outros que se encontram próximo, que se desagregam em 
cadeia. Simultaneamente aglomera em filamentos a prata formada. Os fila- 
mentos crescem enquanto a revelação decorre. Resultam deste processo grãos 
muito maiores do que na prata fotolítica, pelo que a imagem apresentará um 
tom frio ou neutro. 

Em algumas espécies fotográficas existe ainda um terceiro tipo de prata; é 
uma prata revelada fisicamente. Ocorre nos calótipos, nos negativos de 
colódio, nos ferrótipos e nos ambrótipos. Os grãos são esféricos e cerca de 100 
x maiores do que os grãos de prata fotolítica. A sua formação tem início duran- 
te a exposição à luz, dando origem a pequenos núcleos de prata fotolítica e o 
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seu crescimento faz-se num revelador de outro tipo, que contém prata. Os grãos 
crescem por depósito da prata do revelador sobre os pequenos núcleos iniciais 
de prata fotolítica. 


3.2.2. Oxidação da prata 


Desde os primeiros tempos da fotografia que a questão da deterioração preo- 
cupa os fotógrafos e utilizadores da fotografia em geral. As causas da deterio- 
ração das provas fotográficas foram, desde muito cedo, atribuídas a insuficiên- 
cias no processamento; em particular, na fixação e lavagem final. Os produtos 
não removidos pelo fixador e pela lavagem, contendo grande quantidade de 
enxofre, iriam sulfurar a imagem de prata, amarelecendo-a e formando man- 
chas castanhas. Os fabricantes e os manuais de fotografia sublinharam este 
aspecto e incentivaram os fotógrafos a fixar as provas com fixador novo, a 
lavar demoradamente as provas com água corrente e a agitar frequentemente 
os banhos. De modo geral os fotógrafos seguiam estas instruções, desejando 
que as suas provas tivessem uma vida prolongada. Contudo, muitas provas e 
negativos apresentam-se hoje desvanecidos e amarelecidos, mostrando que estes 
cuidados tomados foram insuficientes. Na verdade há outra forma de deterio- 
ração da prata, mais destruidora, que não tem como causa directa uma fixação 
ou lavagem deficiente, chamada oxidação da prata. 

Num sentido restrito, a oxidação é uma reacção química de combinação 
com o oxigénio, que converte um elemento num óxido. Num sentido mais lato, 
a palavra oxidação refere qualquer reacção química que envolve a perda de um 
electrão de um átomo. Os átomos que oxidam convertem-se em iões, no nosso 
caso, iões de prata de carga positiva, com características muito diversas do 
átomo de prata. Há três grandes diferenças: 


e Primeiro, o ião de prata não contribui para a definição da imagem. Pode 
dizer-se que é «invisível»; assim, as zonas da imagem oxidadas desvane- 
cem-se. 

* Segundo, o ião de prata é móvel e desloca-se em qualquer direcção. 

* Terceiro, o ião de prata é altamente reactivo, combinando-se facilmente 
com outros compostos. 


Uma característica da oxidação é ser uma reacção reversível, ou seja, um 
átomo pode transformar-se em ião (oxidação) e mais tarde converter-se de 
novo em átomo (redução). É a conhecida reacção redox que conhecemos das 
aulas de química do ensino secundário. A redução dos iões a átomos de prata 
dá-se tanto mais quanto mais iões de prata existirem. 

Outra característica da oxidação da prata é ocorrer apenas à superfície dos 
objectos. Em objectos grandes, a oxidação não tem efeitos significativos, pois 


a sua superfície é mínima quando 
comparada com a sua massa. Mas em 
grãos de dimensões microscópicas, 
como os que formam a imagem foto- 
gráfica, a oxidação da prata à superfi- 
cie pode reduzir significativamente as 
dimensões do grão, ou fazê-lo desa- 
parecer totalmente. Por isso a oxida- 
ção é catastrófica para as imagens fo- 
tográficas. 


Figura 62 

Desenho esquemático, 

representando a dispersão da prata 

em redor de um grão inicial, 

que sofreu forte oxidação, 

tal como é vista ao microscópio electrónico 
(ampliação de aproximadamente 40 000x). 


Figura 63 — Desenho esquemático mostrando a redução das dimensões de um grão de prata e 
formação de nuvem provocada pela oxidação. 


Figura 64 — Prova em papel directo, apresen- 
tando forte desvanecimento e algum amare- 
lecimento da imagem, devido à oxidação da 


prata. 


Quando a prata das imagens foto- 
gráficas oxida, a sua aparência muda 
significativamente. As quatro trans- 
formações operadas numa imagem fo- 
tográfica oxidada são as seguintes: 


e Amarelecimento. A oxidação re- 
duz o tamanho dos grãos de prata. 
O exterior do grão é convertido em 
iões de prata, que se deslocam em 
torno deste, formando uma nuvem 
de iões. Alguns destes iões são mais 
tarde reduzidos a prata, formando- 

-se uma nuvem de grãos de prata fotolítica em torno do grão inicial. Já 

vimos que quanto menores forem os grãos de prata mais quente será a 

cor da imagem. O amarelecimento é assim causado pela redução do grão 

inicial e pela nuvem de prata fotolítica. As provas de papel directo, por 
terem grãos de menores dimensões, são mais facilmente sujeitas à oxi- 
dação e amarelecem com maior rapidez. 

Perda de pormenor. A perda de pormenor nas zonas mais claras da 

imagem é outra consequência da oxidação. A oxidação, ao consumir os 

grãos de prata, contribui para uma menor visibilidade e até para ao seu 
desaparecimento. As zonas mais claras da imagem, por serem menos 
ricas em prata, são rapidamente afectadas. Nos papéis directos em parti- 
cular, os grãos destas altas luzes são de menores dimensões do que os 
grãos das sombras e portanto ainda mais frágeis à acção da oxidação. 

Este desvanecimento de pormenores nas altas luzes pode anular a ex- 

pressão dum rosto, as pregas de vestuário branco e a textura de paredes, 

empobrecendo significativamente uma imagem. 

Formação de espelho de pra- 

ta. Já vimos que os iões de pra- 

ta são móveis e formam uma nu- 

vem em redor do grão. A 

oxidação da prata, perto da su- 

perfície da prova, leva ao depó- 
sito de iões neste local e por re- 
dução destes, ao depósito de 
prata, na superfície do meio 

ligante. Forma-se, na superfície a 

da prova, uma camada de prata Figura 65 — Desenho esquemático, represen- 

cor de chumbo, brilhante como tando a formação do espelho de prata, tal 


í como seriam vistos ao microscópio electróni- 
um espelho, designada por es- co (ampliação de aproximadamente 40 000x). 


117 


pelho de prata. O espelho de prata pode formar-se em qualquer nega- 
tivo ou prova com meio ligante, sendo mais frequente e mais intenso nos 
papéis de revelação e nos negativos, devido ao seu mais elevado con- 
teúdo de prata. Não se forma nas provas de papel salgado, por não terem 
meio ligante. 

* Formação de pontos vermelhos. Os pontos vermelhos são minúsculos 
pontos de cor castanha ou avermelhada, visíveis a olho nu, formados por 
anéis concêntricos, resultantes da oxidação e de depósito de prata 
fotolítica em tomo de um núcleo. Ocorre em microfilme, em negativos a 
preto e branco e nas provas de papel de revelação. 


A oxidação não ataca a imagem de prata toda por igual. Uma prova oxidada 
pode manter a cor original nas sombras e apresentar as altas luzes amarelecidas. 
Isto porque as sombras são mais ricas em prata e resistem durante mais tempo à 
alteração de cor. A oxidação pode ocorrer selectivamente em certas densidades, 
e pode acompanhar o contorno da imagem como se tivesse sido traçada a pincel. 
Por vezes não é fácil dizer qual era a cor original de uma prova, tal é a alteração 
sofrida, e as provas em papel de revelação muito amarelecidas podem ser con- 
fundidas com provas em papel directo, de cor quente. Por outro lado, pode ocor- 
rer espelho de prata apenas nas sombras, uma vez que são as zonas que mais 
prata acumulam. Aqui, a quantidade de prata existente determina a formação do 
espelho de prata. 

A oxidação é difícil de combater já que não se trata de uma combinação de 
prata com outro elemento mas da decomposição do átomo de prata. Para ocor- 
rer oxidação da prata é preciso que ocorram simultaneamente dois factores: 
humidade relativa elevada e presença de agentes oxidantes. Só na presença 
simultânea dos dois factores é possível haver oxidação. O problema é que eles 
estão quase sempre presentes. 


Oxidação e humidade relativa 


Um dos factores necessários para ocorrer oxidação é a humidade relativa 
ambiental ser elevada. Quando a humidade relativa é inferior a 40% a oxida- 
ção da prata é praticamente nula. Humidades relativas mais elevadas vão pro- 
gressivamente acelerando a reacção de oxidação. Acima dos 50% ocorre já 
com alguma intensidade, e para valores superiores a 70% esta reacção dá-se 
muito rapidamente. 

Encontramos com frequência espécies que mostram claramente a relação 
entre a oxidação da prata e a humidade. Tomemos como exemplo uma prova 
montada em cartão (figura 22), que apresenta espelho de prata. Neste caso veri- 
ficamos que o espelho de prata está distribuído de acordo com uma espécie de 
padrão, que não é difícil verificar que coincide com as pinceladas de cola aplica- 
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das nas costas da 
prova com o intui- 
to de a fixar ao car- 
tão. Se tivermos 
em atenção que a 
cola é higroscó- 
pica e que, portan- 
to, retém a humi- 
dade (principal- 
mente nas zonas 
onde ficou mais 
concentrada), te- 
mos a explicação 


Figura 66 — Oxidação da prata na periferia de provas que estiveram para o padrão de 
empilhadas por um período prolongado num ambiente húmido. 


espelho de prata. 

Outro exemplo: um conjunto de provas em papel de revelação (figura 66), 
que sabemos terem estado muito tempo empilhadas, apresentam espelho de 
prata nos bordos e o centro encontra-se em bom estado. Podemos sugerir que a 
humidade penetrou na pilha pelos bordos, oxidando a prata na periferia e dei- 
xando o centro, mais protegido, inalterado. 

Outro exemplo ainda, muito frequente: a oxidação de um negativo de vi- 
dro apenas na zona coincidente com o local do selo do envelope onde se en- 
contrava guardado. Aqui, tal como no primeiro exemplo, podemos sugerir que 
a cola usada no selo foi a responsável: ela reteve mais humidade naquela zona 
em particular. 


Oxidação e agentes oxidantes 


O outro factor que provoca a oxidação da prata é a presença de gases oxidantes. 
Uma pequena quantidade é suficiente para provocar a oxidação: eles desenca- 
deiam a reacção sem se consumirem nela, actuando como catalisadores. Os três 
gases oxidantes mais importantes são o dióxido de nitrogénio, o ozono e os 
peróxidos. Peróxidos são compostos que contêm uma grande quantidade de oxi- 
génio e provocam facilmente reacções químicas. 

Os gases oxidantes têm origem num grande número de fontes, geralmente 
relacionadas com a indústria, entre as quais salientamos: 


* A poluição atmosférica em geral. É mais grave nas cidades, onde quase 
todas as colecções de fotografia se encontram. Um bom sistema de 
filtragem do ar da sala de arquivo pode ser muito útil. 

* Os vapores de vernizes e tintas. Grandes prejuízos podem ser causados 
numa colecção por vapores fortes a diluentes. Retirar a colecção para 
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bem longe antes de efectuar qualquer pintura ou envernizamento nas 
salas próximas. As caixas metálicas ou armários metálicos de arquivo 
não devem ser usados para guardar fotografias enquanto se sentir qual- 
quer cheiro da pintura. Devem ser arejados o suficiente para todo o 
cheiro desaparecer. 

* Otrabalhar de maquinaria eléctrica pesada, que produz ozono. É neces- 
sário manter as colecções longe deste tipo de maquinaria, como motores 
de elevadores. Também o funcionamento de máquinas fotocopiadoras é 
gerador de ozono. Provocam com frequência amarelecimento evidente 
nas fotografias próximas. As fotocopiadoras devem ser instaladas bem 
longe de locais de arquivo. 

e A madeira e os cartões de má qualidade. São materiais em decomposi- 
ção, que libertam peróxidos. Não se devem usar móveis ou caixas de 
madeira nos arquivos de fotografia e devem evitar-se cartões de má qua- 
lidade ou aqueles cuja matéria-prima de fabrico não esteja expressa- 
mente discriminada. 

e Ossolventes usados em limpeza e em alguns tratamentos, como a água oxige- 
nada. 


Esta relação é bem aparente em certas situações. E o caso de provas insta- 
ladas em cartão passe-partout de má qualidade, que ganham espelho de prata 
precisamente com a forma da janela do cartão passe-partout. Ou o caso de 
provas que, colocadas na proximidade de soventes, amarelecem rapidamente. 


Estratégias no combate à oxidação da prata 


Controlar a humidade no arquivo é a forma mais fácil de prevenir a oxida- 
ção da prata. As colecções de fotografia devem ser guardadas sempre em am- 
biente com humidade relativa inferior a 40%. Outra medida possível é a 
filtragem do ar circulante na sala de arquivo que elimine gases oxidantes. 
Outra forma ainda é a instalação do arquivo em zonas pouco poluídas; estas 
zonas são contudo cada vez mais difíceis de encontrar. Finalmente, podemos 
evitar os materiais que libertam agentes oxidantes, atrás descritos (este as- 
sunto é retomado com pormenor na secção 5. 3. 4.). 

Outra estratégia totalmente diferente é a protecção da imagem das provas e 
negativos por meio de uma viragem, que transforme a prata num composto de 
prata (geralmente sulfureto de prata ou selenato de prata), muito mais estável e 
resistente à oxidação. Este tratamento não deve ser aplicado em espécies que 
se encontram fragilizadas porque não suportam um tratamento aquoso. É bas- 
tante eficaz quando aplicado em provas e negativos de produção actual. 

Os estragos causados pela oxidação são irreversíveis. Existem tratamentos 
de limpeza do espelho de prata que não se recomendam, pois baseiam-se na 
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remoção química da prata da superfície da prova, com o consequente enfraque- 
cimento da imagem. Podemos recuperar provas e negativos oxidados por meio 
de cópia ou de duplicação, conseguindo-se uma outra cópia onde os efeitos não 
são tão visíveis. Este processo é exemplificado na figura 22. 


3.2.3. Sulfuração da prata 


A sulfuração consiste na combinação da prata com enxofre, formando-se sulfureto 
de prata, um composto muito estável de cor amarela. Quando este fenómeno se 
dá nas imagens de prata formam-se manchas amarelas ou castanhas, indesejá- 
veis e impossíveis de remover. Esta forma de deterioração tem por base a mesma 
reacção química da viragem a sépia, tratamento que produz uma imagem de cor 
castanha muito estável. Quando ocorre de forma não controlada provoca as man- 
chas referidas. 

Nas provas de papel directo a 
sulfuração opera uma transformação 
que é característica: a cor quente inicial 
muda para uma cor mais fria, de tom 
neutro esverdeado, passando mais tar- 
de para amarelo esverdeado e finalmen- 
te amarelo. Nas provas de papel de re- 
velação a mudança de cor é directa- 
mente para amarelo. Em qualquer dos 
casos perdem-se, neste processo, os 
pormenores das altas luzes e alguma 
densidade geral. Não é possível distin- 
guir a sulfuração da oxidação nas pro- 
vas de papel de revelação. Por vezes a mudança de cor causada pela sulfuração é 
tão radical, que é difícil dizer qual era a cor original da imagem e, consequen- 
temente, a identificação do processo toma-se difícil. 

A sulfuração da prata pode ter origem em reacções com o enxofre atmos- 
férico ou com o enxofre de produtos químicos não removidos no processamento. 


Figura 67 — Prova em papel directo, que so- 
freu uma sulfuração acentuada e como 
consequência apresenta cor esverdeada. 


Sulfuração provocada pelo enxofre atmosférico 


O enxofre existente no ar tem origem nos gases de escape dos veículos auto- 
móveis, na poluição industrial e em fenómenos vulcânicos naturais. A sua acção 
não é significativa nas provas e negativos fotográficos porque a prata se encontra 
protegida pela gelatina, mas pode ser muito importante no caso dos daguer- 
reótipos e noutros processos de prata sem meio ligante. 

O enxofre atmosférico actua sobre os objectos de prata que se encontram 
ao ar, provocando uma gradual mudança de cor da prata, primeiro para ama- 
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relo, depois para castanho e final- 
mente para preto. Em geral, a limpeza 
dos objectos de prata é feita com um 
produto abrasivo, que remove esta ca- 
mada exterior de sulfureto de prata. 
Os daguerreótipos sofrem o mesmo 
processo de sulfuração se estiverem 
desprotegidos, mas não podem ser 
limpos por um processo abrasivo pois 
são demasiados delicados; a imagem 
seria de imediato arrancada e a sua 
superfície, lisa como um espelho, fica- 
ria fortemente riscada. 

Um daguerreótipo sulfurado apre- 
senta as altas luzes escurecidas, geral- 
mente de cor castanha, e manchas de Figura 68 — Chapa de daguerreótipo 

da s deteriorado por reacção com o enxofre 
várias cores, com um padrão segundo — amostérico. 
o sentido da penetração do ar sobre a 
chapa. Por vezes o contraste diminui tanto, que deixamos de ver a imagem. 
A única forma de prevenir a sulfuração é a selagem do daguerreótipo atrás de um 
vidro, tratamento que é descrito na secção 7. 3. 5. Um daguerreótipo sulfurado 
pode ser limpo quimicamente, mas este tratamento pode ser ou não bem suce- 
dido, dependendo da resistência do daguerreótipo ao banho. Muitos são os casos 
conhecidos de daguerreótipos destruídos por tratamentos de limpeza. Os especia- 
listas têm vindo a desaconselhar tais 
tratamentos, que são perigosos, sobre- 
tudo quando praticados por inexpe- 
rientes. O tratamento enfraquece a ima- 
gem e a sua capacidade de resistir a 
futuros ataques. A melhor medida é, 
sem dúvida, a prevenção da deteriora- 
ção por meio da selagem. 


Sulfuração provocada 
por fixação insuficiente 


O fixador tem como função decom- 
por os halogenetos de prata sensíveis 
à luz, convertendo-os em compostos 
solúveis, que possam depois ser remo- 
vidos na lavagem. Quando a fixação 


DEI ia Figura 69 — Prova em papel de revelação 
não é feita perfeitamente, ou por o | amarelecida por fixação deficiente. 
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banho fixador se encontrar esgotado, ou por curta duração do tratamento, ou 
por agitação deficiente, alguns compostos de prata permanecem na imagem. 
Mais tarde estes compostos tendem a reagir com enxofre residual, formando 
manchas castanhas e amarelas de compostos de prata e enxofre. As manchas 
aparecem tanto nas zonas de imagem como nas zonas brancas ou margens, 
pois a prata não removida está por toda a imagem. Esta reacção é mais rápida 
se a humidade relativa for elevada. 


Sulfuração provocada por lavagem insuficiente 


Na lavagem, todos os produtos químicos do processamento deveriam ser remo- 
vidos. Quando esta operação não se realiza perfeitamente ficam na prova ou 
no negativo compostos de enxofre que vão posteriormente reagir com a prata 
da imagem, que amarelece e se desvanece; neste processo as zonas mais claras 
perdem pormenor e as zonas brancas permanecem brancas. Esta reacção dá-se 
mais rapidamente em ambientes húmidos. 

A lavagem insuficiente resulta, em geral, destes factores: curta duração no 
tempo de lavagem, insuficiência de agitação, falta de renovação da água da 
lavagem e temperatura da água demasiado baixa (inferior a 16º C). Os com- 
postos usados no fixador não são totalmente solúveis em água, permanecendo 
sempre alguns até quando a lavagem é prolongada e executada correctamente. 
A sua remoção pode fazer-se recorrendo a um auxiliar de lavagem, como uma 
solução de sulfito de sódio a 2%. 


Prevenção da sulfuração 


A sulfuração é uma forma de deterioração irreversível. Pode ser prevenida 
com um tratamento cuidadoso das provas e dos negativos no momento do 
seu processamento. As imagens já processadas, que levantam dúvidas sobre 
o seu correcto processamento, poderão ser de novo fixadas e lavadas, corri- 
gindo-se assim esse defeito. Contudo, para as espécies mais antigas, que se 
encontram já fragilizadas pelo tempo, como as provas em papel directo e os 
negativos de vidro, este tratamento não é recomendado pois iria pôr em risco 
a sua integridade. O mesmo dizemos para as provas coladas em cartão. Nes- 
tes casos é melhor não intervir e prevenir o seu avanço. A sulfuração nas 
espécies já processadas pode ser retardada controlando a humidade relativa 
do arquivo. 


3.3. Corantes 


Os corantes são o material que forma a imagem da maioria das provas, negati- 
vos e diapositivos a cor contemporâneos, ou seja, mais de 95% das fotografias 
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produzidas hoje em dia. Os corantes são substâncias orgânicas, solúveis em 
água e usadas em solução, em geral quimicamente instáveis. 

Vários tipos de corantes são usados em fotografia, consoante o processo 
fotográfico: 


* Oscorantes cromogéneos, utilizados nos processos com o mesmo nome, 
são gerados durante a revelação por associação dos acopladores de cor 
com o revelador oxidado (ver secção 1. 6. 3.). São os mais instáveis de 
todos os corantes usados em processos a cor; a sua instabilidade mani- 
festa-se tanto à luz como no escuro. 

* Os corantes azóicos são usados nas provas a cor de branqueamento de 
corante, vulgarmente designadas por provas Cibachrome. Estes corantes 
são incorporados na gelatina quando do fabrico do papel, e aí permane- 
cem durante a exposição à luz, sendo branqueados selectivamente no 
processamento por meio de ácidos (o funcionamento deste processo é 
explicado na secção 1. 6. 9.). Quando no escuro estes corantes são prati- 
camente permanentes; expostos à luz são instáveis. 

* Oscorantes metálicos formam a imagem das provas instantâneas. Estes 
funcionam por um processo de difusão, deslocando-se através das cama- 
das da prova do fundo para a superfície (o funcionamento deste processo 
é descrito na secção 1. 6. 10.). A sua estabilidade no escuro é também 
muito boa mas expostos à luz são relativamente instáveis. 


Nesta secção referem-se apenas os corantes cromogéneos, os mais ins- 
táveis e paradoxalmente os mais usados em fotografia. Como consequência 
desta instabilidade, a cor e o contraste das provas e películas cromogéneas 
altera-se ao fim de alguns anos. Os pormenores mais claros desaparecem, a 
imagem desvanece-se, forma-se uma tonalidade dominante, magenta ou ciano 
e surgem manchas amarelas. A deterioração pode avançar até que as ima- 
gens se apagam totalmente, deixando apenas um leve fantasma. A instabili- 
dade dos corantes é fonte de grandes preocupações em conservação da foto- 
grafia a cor. Os corantes têm sido alvo de intensa investigação nos últimos 
40 anos, no sentido de se encontrarem materiais mais estáveis e de cor mais 
apurada. Desde 1936 (data do aparecimento do primeiro processo 
cromogéneo) até hoje, o tempo de vida da maior parte das películas e papéis 
cromogéneos foi multiplicada, pelo menos, por um factor de 10. Mas um 
tempo de vida de quarenta ou cinquenta anos, embora seja já uma idade 
bonita, não nos satisfaz, sobretudo quando comparada com o tempo de vida 
possível nas provas a preto e branco. Novos tipos de corantes e de emulsões 
continuam a surgir no mercado, e a tendência é para uma crescente estabili- 
dade. A deterioração das imagens cromogéneas está directamente relacio- 
nada com: 
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1. A natureza dos corantes. 

2. A exposição à luz. 

3. A temperatura e a humidade. 
4. A poluição atmosférica. 


Analisemos agora cada um destes factores. 


3.3. 1. Natureza dos corantes 


A estabilidade química pode variar muito consoante os corantes. Hoje em dia 
conhecem-se milhares de corantes; alguns deles, como os usados em pintura 
de automóveis, são bastante estáveis e mantêm-se inalteráveis durante anos 
apesar de batidos pelo sol, pela chuva e atacados pela poluição; outros, como 
os usados em tecelagem ou em fotografia, são muito frágeis. Por que motivo os 
fabricantes de materiais fotográficos não escolhem corantes deste tipo para as 
provas e negativos? Os corantes que podem ser gerados no processo cromogéneo 
são uma fatia bem restrita do largo leque de escolhas possível. Para além do 
aspecto da estabilidade há outros requisitos a satisfazer na selecção dos corantes 
para fotografia: a tradução ou reprodução da cor deve ser muito apurada; devem 
ser transparentes; não podem ser lavados nos banhos de processamento. 
A estabilidade é o lado mais sacrificado na produção de películas e papéis 
fotográficos, por razões comerciais óbvias: se a cor não for de boa qualidade, 
o produto não se vende; em contrapartida, uma película instável pode consti- 
tuir um êxito comercial durante anos. Quando a imagem se altera, já é tarde 
para reclamar. Durante muitos anos o problema da permanência dos corantes 
não foi sequer referido pelos fabricantes de películas e papéis fotográficos. 
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Figura 70 — Dois diapositivos produzidos no mesmo ano (1964), arquivados nas mesmas con- 
dições, raramente projectados, tendo um deles sofrido forte alteração de cor. 
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No final dos anos 70, nos Estados Unidos, cresceu um movimento de revolta 
contra a Kodak, motivado pela instabilidade dos papéis a cores. Este movi- 
mento foi encabeçado por fotógrafos de casamento, que entraram em bancar- 
rota e foram obrigados a vender os seus estúdios para indemnizar clientes seus, 
defraudados por provas a cores desvanecidas. Este movimento alargou-se de- 
pois a produtores de cinema, a conservadores de colecções de fotografia e ao 
público em geral, exigindo que fossem divulgados os dados de estabilidade de 
películas a cores. Como consequência, muitos estudos foram divulgados e nos 
anos 80 a estabilidade de um certo número de películas foi melhorada. A Fuji 
teve neste processo um papel de vanguarda, apresentando diapositivos e pa- 
péis mais estáveis. A Kodak prosseguiu também neste sentido. A estabilidade 
dos materiais cromogéneos é hoje bastante superior. Ainda assim, algumas 
películas existentes no mercado têm um tempo de vida inferior a sete anos, 
segundo dados fornecidos (mas não muito publicitados...) pelo próprio fabri- 
cante (ver mais informações nas secções 4. 3. 3., 4.5.2.e 4.6.2.). 

Embora instáveis em geral, há corantes mais estáveis do que outros e, 
consequentemente, há papéis e películas mais estáveis do que outras. O fotó- 
grafo e o utilizador podem e devem ter em conta este aspecto nos trabalhos que 
pretendam ter longa duração. 


3.3.2. Exposição à luz 


A luz tem uma acção destruidora sobre 
as imagens fotográficas a cores. Todos 
conhecemos exemplos de provas 
emolduradas que desvaneceram nas 
zonas expostas e mantiveram as cores 
nas zonas tapadas pelo passe-partout; 
provas expostas perto de uma janela 
perdem as cores mais rapidamente do 
que outras mais abrigadas da luz; os 
diapositivos frequentemente projec- 
tados mudam de cor e perdem os por- 
menores mais delicados. 

A luz decompõe os corantes de 
forma não uniforme. O desapareci- 
mento das altas luzes ocorre primeiro, 
deixando de haver leitura de porme- 
nor, antes de alguma alteração nas 
sombras ser notória. aços j 

Tradicionalmente, a camada ma- Fá 7! = fra a cor comeéne, deter 
genta é a mais frágil à acção da luz. to muito acentuado por acção da luz. 
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Quando o magenta desvanece as pro- 
vas ganham tons verde ou ciano, tão 
familiares nas provas expostas em 
molduras e vitrinas. A acção destrui- 
dora da luz aumenta com o tempo de 
exposição, com a intensidade e com o 
tipo de luz. Para preservar fotografias 
a cores, tanto a intensidade como o 
tempo de exposição devem ser redu- 
zidos ao mínimo. A cor da luz, ou seja 
o tipo de luz usado, é um aspecto a 
considerar também. A luz com uma 
forte componente azul ou ultravioleta 
é mais destruidora, pois a sua energia 
química é superior à da luz amarela 
ou vermelha. Esta é a razão de usar- 
mos luz incandescente e não luz do 
dia ou luz fluorescente na iluminação 

is de salas de exposição (este aspecto 
ES a moço po dão da será discutido mais em pormenor na 
vaa cor cromogénea de cerca de 1965. Azona Secção 5. 7.). Como forma de prote- 
protegida pelo passe-partout mantém a cor ger os corantes da acção das radiações 
magenta, ultravioletas, os fabricantes revestem 
os papéis a cor contemporâneos com uma camada de gelatina, aplicada no 
topo da prova, capaz de absorver estas radiações. Este filtro reduz significati- 
vamente a intensidade da componente ultravioleta que atinge os corantes. Estu- 
dos experimentais, publicados recentemente”, confirmam que a acção das radia- 
ções ultravioletas não é significativa na deterioração de provas a cor, antes é a 
acção da luz com todos os seus componentes electromagnéticos que tem um 
peso mais significativo nestas reac- 
ções. 


Eq 


3.3.3. Temperatura e humidade 


As provas e películas cromogéneas 
também se deterioram no escuro. De 
forma mais lenta do que se expostas 
à luz, sem dúvida, mas de forma con- 
tínua e imparável. O desvanecimento 
Figura 73 — Diapositivo cromogéneo, datan- no escuro resulta de reacções quími- 
do de 1964, conservado no escuro, em que pagas É a 

cas de hidrólise ou de oxidação-redu- 


os corantes ciano e amarelo desvaneceram Ê ; ; 3 
totalmente. ção (do tipo já referido para a prata). 
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O factor mais influente nesta reacção é a temperatura de arquivo. Um au- 
mento de temperatura no arquivo de 5º €C reduz o tempo de vida para cerca de 
metade. 

Outro factor influente neste processo é a humidade relativa, que sendo 
elevada, acelera a decomposição dos corantes. A influência da temperatura e 
da humidade relativa no desvanecimento dos corantes é traduzida nos seguin- 
tes quadros: 


Influência da temperatura no tempo de vida das imagens a cor” 


Temperatura 
no arquivo (ºC) 


Duração Relativa 


Influência da humidade relativa (HR) no tempo de vida de imagens a cor' 


HR no arquivo (%) Duração Relativa 


60 1/2 
40 ] 
I5 2 


Ambos os quadros são elaborados com base em testes de envelhecimento 
acelerado, em que provas ou películas cromogéneas são colocadas em ambien- 
tes quentes (até 90º C) e húmidos (70% de HR) durante um período curto (uma 
ou duas semanas). Da alteração ocorrida pode-se inferir, o comportamento a 
longo prazo, das imagens cromogéneas à temperatura e humidade ambiente. 

Por aqui vemos como a temperatura elevada acelera o desvanecimento de 
provas, e de negativos e diapositivos cromogéneos. Consideremos, por exem- 
plo, um diapositivo com um tempo de vida previsto de 40 anos, se conservado 
no escuro a 24º €C e 40% de HR. Num arquivo a 7º C a sua duração é 10 vezes 
superior, ou seja, 400 anos. E se foi conservado a uma temperatura negativa de 
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—10º € poderá durar 4000 anos. A influência da humidade é também conside- 
rável: se a humidade relativa do arquivo subir de 40% para 60%, o tempo de 
vida é reduzido a metade. Ambas as condições ambientais têm de ser controla- 
das pois um arquivo frio, com humidade elevada, arruína as espécies. A tem- 
peratura recomendada para um arquivo de fotografia a preto e branco não é a 
adequada para imagens a cores que se pretendam de longa duração. 

Qual é a temperatura de arquivo ideal para materiais a cores? É a tempe- 
ratura mais baixa conseguida com o orçamento disponível. As fotografias 
não sofrem de frio. Uma câmara fria é dispendiosa e consome muita energia 
para funcionar permanentemente. Uma temperatura entre os 5 e os 10º C 
permite já uma longevidade razoável, superior a um século para a maior 
parte das películas. Existem vários processos para arquivar fotografias no 
frio; na escolha do mais adequado há que considerar a dimensão da colec- 
ção, a sua forma de utilização, o orçamento disponível para equipamento e 
ainda o aumento de consumo energia que implica. Ver na secção 5. 3. 3. 
como criar um arquivo frio. 


Desvanecimento à luz versus desvanecimento no escuro 


As formas de desvanecimento referidas são independentes uma da outra. Um 
corante pode ser estável no escuro e muito instável se exposto à luz. E vice- 
-versa. Para melhor compreendermos a sua acção vamos compará-las em dois 
aspectos. 

Primeiro aspecto, rapidez e persistência de acção. A deterioração à luz é 
muito mais rápida do que a deterioração no escuro. Ou seja, uma prova expos- 
ta à luz, à temperatura ambiente, sofre os dois tipos de desvanecimento de 
foram desigual; o desvanecimento por acção da luz é muito mais acentuado. 
Contudo, é mais fácil de controlar pois basta fechar a imagem numa caixa, 
desligar os interruptores de iluminação da sala, ou impedir que a prova seja 
exposta, para fazer cessar a acção da luz. A deterioração no escuro, pelo con- 
trário, caminha lentamente mas de forma implacável, durante o dia e de noite, 
nos feriados e durante as férias, enquanto os museus e arquivos se encontram 
encerrados ao público. Todas as imagens de uma colecção são afectadas simul- 
taneamente por esta forma de deterioração. O seu efeito só abranda se a tempe- 
ratura da sala de arquivo baixar. 

Segundo aspecto, acção comparativa nas altas luzes e nas sombras da 
imagem. O desvanecimento no escuro é proporcional à densidade da imagem; 
assim, uma zona de sombra da imagem perde mais cor do que uma zona clara. 
Portanto, quando se trata de desvanecimento no escuro, não ocorre a lavagem 
das zonas claras e não se perdem facilmente os pormenores mais delicados das 
altas luzes. O desvanecimento à luz, pelo contrário, é igual nas zonas claras e 
nas zonas escuras da imagem; como nas zonas claras há muito menos quanti- 


129 


dade de corante, dá-se aí um desaparecimento precoce dos pormenores mais 
delicados; estas zonas são literalmente lavadas por acção da luz. Tal diferença 
de comportamento é útil por vezes na identificação do historial de uma prova, 
sendo possível dizer se esteve ou não exposta à luz. 


3.3.4. A poluição atmosférica 


Há que referir ainda a acção dos gases poluentes, que se sabe terem também 
efeitos destrutivos sobre os corantes. São particularmente nocivos os gases 
oxidantes ozono e dióxido de nitrogénio”. Este fenómeno não é ainda bem 
conhecido e está a ser alvo de estudos mais aprofundados. 


3.3.5. Formação de mancha amarela 


Outra dor de cabeça para os conservadores de fotografia a cor é a formação de uma 
mancha amarela nas imagens cromogéneas. Esta mancha forma-se tanto sobre a 
imagem como nas margens brancas das provas, e atinge ainda os diapositivos 
cromogéneos. Os primeiros papéis a cores produzidos nos anos de 1940 e 1950, 
sofreram esta deterioração tão significativamente que, na prática, todas as provas 
desta época se encontram arruinadas. O problema existe ainda nos papéis produ- 
zidos actualmente, embora em menor escala. 

Qual a razão da sua formação? 
Como vimos, os acopladores de cornão 
consumidos permanecem nas camadas 
de gelatina depois do processamento, 
não sendo contudo visíveis. São com- 
postos complexos, de natureza orgá- 
nica, relativamente instáveis, que 
podem reagir com os corantes da ima- 
gem, decompondo-se com grande fa- 
cilidade pelo calor, humidade e luz. 
Nesse processo tornam-se visíveis, for- 
mando substâncias de cor amarela. 
A observação de provas deterioradas 
ao microscópio mostrou ser na cama- 
da magenta que se produzia a mancha 
amarela, por deterioração do acoplador 
do corante magenta*. Foi ele o respon- 
sável pela verdadeira catástrofe que 
ocorreu nestas primeiras provas a cor. : 
Na altura este problema não foi muito Figura 74 — Prova a cor cromogénea, apre- 


k ; sentando desvanecimento dos corantes e 
divulgado, talvez pela euforia que se mancha amarela. 
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sentia em relação à possibilidade de utilização de cor. Posteriormente a 1960 
foram incorporados estabilizadores, e a camada de magenta foi protegida de 
ambos os lados com um filtro ultravioleta, o que tornou os papéis fotográficos 
muito mais estáveis quanto a este tipo de deterioração. As películas em que se 
usam os acopladores de cor nos banhos de processamento (Kodachrome) não 
tiveram nunca este problema. 


3.4. Gelatina 


A gelatina é extraída dos ossos, cartilagens, tendões, pele e cascos de vacas e 
bois. Estamos mais habituados a ver a gelatina em forma de pudim, uma massa 
de forma definida, macia, flexível, transparente, incolor (ou corada), que se 
torna líquida quando aquecida. Contudo, a gelatina aparece-nos em muitas 
outras formas no nosso dia a dia, como no papel que usamos para escrever (a 
gelatina torna-o mais impermeável). A gelatina é um material fundamental em 
fotografia, pois reveste o papel e a película de todas as imagens fotográficas 
contemporâneas. Os grãos de prata e os corantes encontram-se suspensos nes- 
ta camada de gelatina, que constitui assim o meio ligante. 

A gelatina é insolúvel em água fria e torna-se liquida a temperatura superi- 
ora 30º C. No estado sólido é muito sensível a flutuações da humidade relativa 
do ar, absorvendo ou perdendo água em grande quantidade; pode absorver até 
10% do seu peso de água, situação em que se torna mole e aumenta de volume. 
Depois de seca volta ao seu estado físico anterior. Dá-se-lhe pois o nome de 
gel reversível. É transparente, não é granulosa e não tem cor. A gelatina adere 
facilmente a qualquer suporte, podendo ser aplicada sobre vidro, plástico ou 
papel. A sua composição quimica é variável, dependendo da composição dos 
ossos e cartilagens e da forma de extracção usada. Pode ser endurecida artifi- 
cialmente com formol. Quando impregnada de sais de crómio a gelatina endu- 
rece por acção da luz. Esta propriedade é a base de funcionamento de alguns 
processos fotográficos e fotomecânicos, entre eles, a impressão em carvão. 


3.4. 1. Acção física da gelatina 


Qual a acção da gelatina durante o processo fotográfico? A gelatina intervém 
desde os primeiros momentos. Durante o fabrico da emulsão fotográfica, a 
gelatina sustém os cristais sensíveis à luz. Estes cristais, insolúveis em água, 
seriam depositados no fundo da solução. A gelatina mantém-nos em suspen- 
são e permite o seu crescimento regular. Na ausência de gelatina os sais de 
prata cresceriam demasiado para serem usados em fotografia. Sendo transpa- 
rente, a gelatina permite que a luz chegue aos sais de prata no momento da 
exposição. No processamento das fotografias a gelatina é molhada e incha, 
permitindo que o revelador e o fixador cheguem junto dos sais de prata e desen- 


volvam a sua acção quimica. A gelatina incha sem se desagregar, impedindo 
que a prata se aglomere mais do que o previsto durante a revelação. Terminado 
o processamento a gelatina seca e volta ao seu estado inicial, transparente e 
plana. Na imagem final os grãos de prata ficam suspensos na camada de gela- 
tina, que os segura e protege dos poluentes atmosféricos. Se conservada em 
ambiente relativamente seco, a gelatina é muito estável, não perde a transpa- 
rência nem amarelece, podendo conservar-se durante muitos anos em bom 
estado. A gelatina cumpre maravilhosamente todas estas funções, como nenhum 
outro material o faria, e até parece que foi concebida a pensar na sua função 
fotográfica. Por isso é usada em fotografia há mais de 100 anos, e hoje é o 
meio ligante de todos os processos fotográficos. Mas a sua importância em 
fotografia vai muito além. 


3. 4.2. Acção química da gelatina 


A utilização da gelatina como meio ligante começou na década de 1870, com 
os negativos de gelatina brometo de prata em vidro. À medida que foi sendo 
usada em fotografia, verificou-se que interagia com os sais de prata, de que 
resultava um aumento significativo da sensibilidade à luz. Verificou-se contu- 
do, que nem todas as gelatinas se comportavam da mesma forma, ou seja, 
determinados tipos de gelatina produziam emulsões com sensibilidade eleva- 
da à luz e outros tipos de gelatina não. Os fabricantes seleccionavam o tipo de 
gelatina de acordo com a sensibilidade pretendida, mas não percebiam exacta- 
mente o mecanismo que produzia este aumento de sensibilidade. Em 1924 foi 
descoberto por Samuel Edward Sheppard (1882-1948), da Eastman Kodak, 
que a interacção da gelatina com os sais de prata se deve a impurezas presentes 
em algumas gelatinas, entre as quais se destacam os compostos de enxofre”, 
que as vacas assimilam em alguns alimentos, nomeadamente na planta da mos- 
tarda. É o enxofre, presente em pequenas quantidades na gelatina, que provoca 
as imperfeições nos cristais de prata, que os tornam mais frágeis à acção da luz 
e permitem assim emulsões mais sensíveis. Esta é sem duvida uma das grandes 
descobertas da fotografia do século XX, que permitiu controlar e aumentar a 
sensibilidade à luz da emulsão. O cientista Charles E. Kenneth Mees (1882- 
1960), resumiu esta descoberta da seguinte forma: se as vacas não gostassem 
de mostarda não teria sido possível o cinema*. Os fabricantes podem seleccio- 
nar gelatinas activas (com acção sensibilizadora ou acção retardadora sobre os 
sais de prata), ou gelatina inerte. Actualmente os componentes sensibilizadores 
são acrescentados a gelatinas inertes em proporções da ordem de 0,1 parte em 
um milhão”. O principal elemento sensibilizador acrescentado são tiossulfatos. 

Sendo a gelatina um produto de origem animal, a sua composição quimica 
é variável e dependente do tipo de alimentação destes. Hoje os fabricantes de 
gelatina para fotografia usam como matéria-prima uma mistura de ossos e pe- 


les de proveniência bem conhecida (gado da Índia e da América do Sul), rigo- 
rosamente seleccionados e muito purificados. É produzida em grandes quanti- 
dades, e a mistura de vários lotes tornam a sua composição química média 
mais fácil de prever e controlar. A gelatina usada em fotografia é de elevada 
pureza. O maior produtor mundial de gelatina para fotografia é a empresa fran- 
cesa Rousselot, que abastece as grandes multinacionais (Kodak, Fuji, Agfa, 
Hjord, Polaroid entre outras). A Rousselot fabrica gelatinas que contêm ou 
não elementos sensibilizadores, consoante se pretende gelatina inerte, activa, 
ou retardada!º. 


3.4. 3. Formas de deterioração 


A gelatina é um material bastante estável. A sua deterioração está associada 
geralmente a condições de humidade relativa elevada, que a amolecem e a tor- 
nam pegajosa. Nestas condições a gelatina presente nas fotografias pode aderir 
aos envelopes, sobretudo se existir pressão. É o caso dos negativos em vidro 
guardados em ambientes húmidos, que se encontram empilhados e acumulam 
um peso considerável e que, frequentemente, colam entre si ou aos respectivos 
envelopes. No caso das provas emolduradas, a gelatina amolecida pela humidade 
pode aderir ao vidro da moldura, se não existir passe-partout ou outro espaçador 
a separar a prova do vidro. Quando a gelatina seca em contacto com uma super- 
fície adquire a textura dessa superfície. No caso de secar contra um vidro, a 
superfície da prova toma-se brilhante e reflectiva como o vidro, fenómeno vul- 
gar em provas emolduradas sem passe-partout. Quando adere ao vidro pode ser 
difícil de retirar, e a prova é danificada se for puxada. 

A gelatina é um material orgânico, propício ao desenvolvimento de bolo- 
res em condições de humidade relativa superior a 65%. O bolor penetra na 
gelatina e enfraquece a sua estrutura ao ponto de a desagregar. Provas forte- 
mente atacadas por bolores, ou sujeitas à sua acção por períodos longos, liber- 
tam a camada de gelatina ao menor contacto e não é possível limpá-las. 

As flutuações de humidade têm também consequências nefastas sobre a gela- 
tina. A sua capacidade de absorção de água é grande, maior do que a de qualquer 
dos outros materiais presentes numa fotografia. Quando húmida expande-se con- 
sideravelmente. Nesta caso as provas fotográficas com gelatina curvam para fora, 
formando uma barriga saliente. Quando o ambiente é seco a tendência é contrá- 
ria. Para evitar estas deformações, as películas são revestidas com uma camada 
de gelatina de ambos os lados, que se equilibram. As provas em papel plastificado 
tendem a curvar menos do que as feitas em papel de barita. 

Nos negativos de vidro o problema das flutuações de humidade é mais 
grave, pois o vidro é rígido e não acompanha de forma nenhuma as variações 
dimensionais da gelatina. As variações de humidade originam tensões e a 
camada de gelatina pode descolar se o ambiente for demasiado seco. 
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Outra forma de deterioração é a absorção de sujidades. A gelatina abre 
poros quando húmida e as sujidades tendem a penetrar para o seu interior, 
sendo a sua remoção difícil ou mesmo impossível. A limpeza de sujidades em 
provas de gelatina não deve ser feita com meios aquosos. 

A acção mais importante na preservação da gelatina das provas e negativos 
fotográficos consiste no controlo da humidade relativa do arquivo, que deve 
situar-se sempre entre 30% e 50%, com flutuações inferiores a 5%. Não são 
aconselhadas pilhas de fotografias muito grandes, para evitar excesso de pressão 
e eventuais aderências. A gelatina absorve a gordura dos dedos, pelo que se 
recomendam as luvas no manuseamento de provas e negativos de gelatina. É 
importante evitar o pó e outras sujidades que possam penetrar na gelatina. 


3. 5. Albumina 


A albumina é uma mistura de proteinas constituintes da clara do ovo. Foi usada 
no século XIX como meio ligante da prata, nas provas e alguns negativos de 
vidro. A albumina destinada a fins fotográficos era batida em castelo, o que 
quebrava a sua consistência inicial, sendo depois mantida em repouso durante 
algumas horas até regressar ao estado líquido. Depois de adicionado o cloreto de 
sódio, a albumina permanecia em repouso cerca de uma semana, a fermentar, 
sendo então aplicada sobre o papel. Depois de seca, a camada de albumina era 
uma película muito fina, frágil e transparente, conferindo ao papel um tom bri- 
lhante, como que coberto por um verniz. Para além do cloreto de prata, forma- 
vam-se no processo de sensibilização outros compostos, de prata e albumina, 
sensíveis à luz. Estes desempenham um papel importante no processo fotográfico, 
pois é durante o banho de sensibilização que os sais de prata coagulam a albumina, 
tornando-a insolúvel. Nos banhos posteriores de processamento e lavagem a 
albumina já não se dissolve na solução e mantém-se agarrada ao papel. 

Nos primeiros anos de produção deste papel, a camada da albumina era 
aplicada relativamente fina e o brilho das provas moderado. Para aumentar o 
brilho, a albumina passava pelo processo de fermentação já referido, decom- 
pondo-se e acidificando. O papel albuminado industrialmente tinha uma camada 
mais grossa, com a albumina aplicada em duas camadas, possibilitando provas 
mais brilhantes. Para aumentar ainda mais o brilho, as provas acabadas eram 
passadas entre rolos de aço polido e quente. 


3.5. 1. Formas de deterioração 


A albumina é uma substância instável, fonte de numerosos problemas em con- 
servação de fotografia. As duas formas de deterioração mais correntes são a 
tendência para amarelecer e a tendência para abrir pequenas rachas em toda a 
superfície. Vamos analisar cada uma delas. 


Figura 75 — Prova de albumina montada em 
cartão ácido apresenta forte amarelecimento. 


O amarelecimento, tão frequente, 
resulta de dois tipos de reacção quí- 
mica. Em primeiro lugar resulta da 
decomposição da própria albumina, 
quando alguns dos seus componentes 
reagem entre si. Esta reacção nada tem 
a ver com o processo fotográfico, 
decorre apenas da utilização da albu- 
mina. Em segundo lugar resulta da 
reacção da prata com a albumina, que 
decorre deste modo: durante a sensibi- 
lização forma-se um composto de 


prata e albumina, o albuminato de 
prata; o banho fixador não o consegue remover, e este composto permanece na 
camada de albumina; no decurso do envelhecimento da prova, o albuminato de 
prata reage com o enxofre presente na própria albumina, formando sulfureto 
de prata e provocando o amarelecimento"". 
Verifica-se experimentalmente que vários factores contribuem para acele- 
rar o processo de amarelecimento da albumina: o contacto com papéis e car- 
tões de má qualidade, a exposição à luz e a condições ambientais húmidas. 


º* A montagem das provas em cartão contribuiu, na maior parte dos casos 
decisivamente, para o amarelecimento da camada de albumina. O cartão 
usado no século XIX era ácido, continha lenhina e embora oferecesse 
protecção física, a sua acção química sobre as provas foi destruidora. 
As provas não montadas apresentam-se invariavelmente menos 
amarelecidas do que as montadas nestes cartões. 

* Tanto a luz do dia como a luz incandescente provocam o amarelecimento 
da albumina. Neste processo não há luz que seja segura, razão por que a 
sua exposição deve ser reduzida ao mínimo. Esta reacção é bem evidente 
no padrão de amarelecimento que algumas provas apresentam. Por vezes 
uma marca oval, outras vezes um rectângulo ou um círculo do cartão 
passe-partout, denunciam anteriores exposições prolongadas à luz. 
A zona tapada pelo passe-partout encontra-se menos amarelecida. 

* A humidade é outro factor decisivo no amarelecimento da albumina. 
As colas higroscópicas, usadas na montagem das provas em cartão, con- 
tribuem também para o amarelecimento da albumina. 


Outro tipo de deterioração é a formação de pequenas rachas em toda a 
superfície das provas. Estas surgem porque a albumina se torna rígida no de- 
curso do seu envelhecimento. Quando nova, a albumina tem alguma flexibili- 
dade e consegue acompanhar as variações dimensionais do papel de suporte. 


Assim, contrai-se e expande-se com 
facilidade, acompanhando as flutua- 
ções de humidade relativa do ar. No 
processo de envelhecimento a albu- 
mina torna-se menos flexível, frágil e 
quebradiça, perdendo a capacidade de 
responder às tensões criadas com o 
papel. O resultado é que se quebra, 
formando-se pequenas rachas em toda 
a superfície da prova. Estas rachas são 
tão frequentes, que constituem auxi- 
liares na identificação das provas de albumina. Felizmente a sua influência 
sobre a imagem é diminuta, muito menos grave do que o amarelecimento já 
referido. 

Uma primeira medida para prevenir a deterioração da albumina consiste 
em evitar ambientes com humidade relativa superior a 40%. As flutuações de 
humidade relativa devem ser inferiores a + 5%, para evitar rachas na superfí- 
cie da prova. Outra medida é evitar o contacto com cartões e papéis de má 
qualidade, ou ácidos. O contacto com madeira é também de evitar. Outra medi- 
da importante é não expor provas de albumina à luz. 


Figura 76 — Rachas na superfície de prova de 
albumina. 


3. 6. Colódio 


O colódio foi usado como meio ligante dos sais de prata em vários processos 
fotográficos, entre os quais os negativos de colódio húmido, os ferrótipos, os 
ambrótipos e alguns papéis directos de fabrico industrial. Este composto, 
descoberto em meados do século XIX, teve e tem ainda grande aplicação em 
medicina no isolamento de ferimentos. É produzido por dissolução da 
piroxilina numa solução de partes iguais de álcool e éter. A piroxilina, ou 
algodão pólvora, resulta da reacção da celulose com uma mistura de ácido 
nítrico e sulfúrico. 

O colódio é um fluido viscoso e transparente, que raramente amarelece. 
O amarelecimento dos negativos de colódio húmido tem quase sempre ori- 
gem no verniz protector. É solúvel em álcool e em éter. O colódio não incha 
em presença da água, e depois de seco, é impermeável. Esta característica 
obrigou os fotógrafos a sensibilizarem e processarem os negativos de colódio 
húmido num curto espaço de tempo, antes de a camada de colódio secar e se 
tornar impermeável. Depois de 1880 foi comercializado papel fotográfico de 
colódio, já sensível à luz. O inconveniente do colódio se tornar impene- 
trável às soluções de processamento fora resolvido por adição de agentes 
que o mantinham permeável (glicerina) e de agentes estabilizadores (ácido 
cítrico). 


3.6. 1. Formas de deterioração 


O colódio, material atrás referido 
como suporte de película fotográfica, 
é uma solução de nitrato de celulose 
em éter e álcool. Usado como meio 
ligante, o colódio é aplicado numa 
camada muito fina sobre um suporte 
de vidro ou de papel, não apresentando 
Figura 77 — Pormenor do bordo de um nega Os sinais de deterioração química dos 
tivo de colódio húmido em que a emulsão está suportes plásticos de nitrato de celu- 
RSsiarsa lose. Talvez seja por se encontrar apli- 
cado numa camada muito fina que a reacção de deterioração não se dá tão 
rapidamente. Ou porque os gases libertados se escapam mais facilmente, não 
contribuindo para alimentar a reacção; ou talvez ainda porque o verniz assegura 
uma boa protecção física e química do colódio e evita que a humidade o atin- 
ja!?. Seja por que razão for, a verdade é que a camada de colódio não se dete- 
riora da mesma forma que os suportes de nitrato de celulose. É contudo uma 
substância instável, fonte de alguns problemas de conservação. Vejamos quais. 

O maior problema que o colódio apresenta é a sua fragmentação e liberta- 
ção dos suportes fotográficos, sobretudo do vidro. O colódio pode soltar-se do 
vidro na forma de pequenas escamas ou em sulcos; neste caso por acção de 
algum agente abrasivo, como outros vidros ou embalagens. 

Ao colódio das provas fotográficas eram adicionados agentes plastificantes 
como o óleo de rícino ou a glicerina, para aumentar a flexibilidade !*. O colódio 
vai perdendo estes agentes à medida que envelhece, o que resulta num progres- 
sivo encolhimento, tornando-se também mais quebradiço. Este processo pro- 
voca o abrir de rachas capilares bem visíveis nos negativos de vidro, nos 
ambrótipos e ferrótipos. O colódio é pouco flexível, sendo facilmente riscado. 


3. 7. Vidro 


O vidro resulta da fusão de substâncias inorgânicas, a temperaturas entre os 
1000º C e os 1500º C. O arrefecimento do vidro dá-se sem cristalização dos 
seus componentes. Por isso o vidro é um material não cristalino. As suas pro- 
priedades físicas só são definíveis em termos muito gerais. 

Na composição do vidro entram sílica, fluxos e estabilizadores. Fluxos são 
óxidos de sódio e de potássio, introduzidos no processo de fabrico do vidro, para 
baixar a temperatura de fusão da sílica, que é de 1720º C. Os estabilizadores são 
óxidos de cálcio e magnésio que, adicionados em certas proporções, servem para 
tornar o vidro quimicamente mais estável. A mistura usada na composição do 
vidro tem variado consoante a época e o local de produção. No século XIX, 


os vidros destinados a negativos eram 
de silicato de sódio ou silicato de sódio 
e potássio, sendo fabricados com ex- 
cesso de fluxo, e tornando-se assim 
mais instáveis quimicamente do que os 
vidros de silicato de cálcio. Após 1920 
o óxido de alumínio foi adicionado ao 
vidro, em determinadas proporções, 
tornando-o ainda mais estável. Antes 
desta adição os negativos em vidro de- 
terioravam-se com mais frequência!*, 


3.7.1. Formas de deterioração 


É corrente encontrarem-se vidros de- 
teriorados nas colecções de negativos. 
Esta forma de deterioração é um pro- 
blema considerável em conservação de 
fotografia. O vidro deteriorado perde 
a transparência, adquire um aspecto leitoso e a sua superfície torna-se áspera. 
Nos negativos de vidro a deterioração ocorre quase sempre do lado da emulsão 
que, por consequência, descola do suporte, ganha ondulação, rasga-se e perde-se 
facilmente, conduzindo em muitos casos à perda da imagem. Vamos ver como 
ocorre este fenómeno. 

Todos os vidros formam à superfície uma camada hidratada, muito fina. 
A deterioração química do vidro começa nesta camada, com uma troca de iões 
entre a água do meio ambiente e o vidro. A água cede iões de hidrogénio (H+) 
ao vidro, que por sua vez liberta iões de potássio (K-) ou sódio (Na), que são 
arrastados para a superfície. Este processo é designado por lixiviação. Os iões 
de hidrogénio são muito menores que os iões de sódio ou potássio arrancados 
do vidro e desta troca formam-se mi- 
núsculas brechas ou cavernas dentro 
do vidro, pequenas demais para serem 
perceptíveis a olho nu. Se a humidade 
relativa ambiente for elevada, as ca- 
vernas são preenchidas com água, 
mantendo-se a consistência do vidro 
(tal como um colchão de água quando 
está cheio tem mais consistência). 
Nesta situação o vidro pode manter- TETE 

. » : Figura 79 — Deterioração do suporte de um 

-se relativamente estável. Se a humi- negativo de vidro, com perda de transpa- 
dade relativa baixar, a água sai destas | rência. 
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Figura 78 — Deterioração do vidro de um 
daguerreótipo. 
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microbrechas e o vidro torna-se mais frágil. Vejamos o que se passa com os 
iões de potássio e sódio acumulados na superfície do vidro. Desta acumulação 
resultam depósitos alcalinos, que tornam o vidro fosco e sem brilho, perdendo 
a transparência de forma progressiva. Os depósitos alcalinos vão reagir com os 
gases ácidos ambientais, provenientes da poluição, formando compostos inso- 
lúveis também alcalinos. Se a alcalinidade desses depósitos for muito elevada, 
o vidro dissolve-se à superfície e a reacção de deterioração alimenta-se a si 
própria, crescendo sempre. Os depósitos alcalinos são higroscópicos; a água 
que retêm à superfície do vidro acumula-se até formar gotas, semelhantes a 
gotas de condensação. O vidro assim coberto é designado por vidro suado. Na 
verdade, são gotas de solução muito concentrada desse sal. 

Influenciam esta deterioração as condições ambientais, a poluição e con- 
tactos anteriores com agentes químicos. São sobretudo as flutuações de 
humidade relativa que são mais prejudiciais e propícias à deterioração do vidro. 
O vidro que foi mergulhado em banhos alcalinos tem uma tendência mais acen- 
tuada para se deteriorar. Como a revelação dos negativos de gelatina era feita 
em reveladores alcalinos, não é de estranhar que estes negativos apresentem 
alguma propensão para se deteriorarem. 


3.7.2. Preservação do vidro 


Para a preservação do vidro é fundamental mantê-lo em condições estáveis de 
humidade e temperatura. As flutuações de humidade relativa na sala de arqui- 
vo devem ser inferiores a 5%. Essas condições são conseguidas com uma sala 
de arquivo bem isolada e com o auxílio de aparelhos de controlo ambiental. 

Contudo, não basta controlar o ambiente; há que controlar também as con- 
dições de uso. A exposição temporária ao calor pode ter efeitos desastrosos 
nos vidros que apresentem alguma deterioração. É o caso da colocação dos 
negativos sobre mesas de luz ou em ampliadores, tão frequente para 
visionamento ou impressão, e que conduz a uma descida brusca de humidade, 
podendo provocar de forma irreversível o processo de deterioração descrito 
atrás. Verifica-se isto, sobretudo, se a humidade relativa na sala de arquivo for 
elevada. Assim, devemos utilizar fontes de luz fria nas caixas e mesas de luz e 
minimizar o tempo de permanência dos negativos sobre elas que, mesmo no 
caso da luz fria, aquecem sempre um pouco. É muito importante que os nega- 
tivos de vidro que se utilizam para impressões frequentes sejam duplicados em 
película de poliéster. Desta forma, apenas os duplicados serão usados para 
impressão, poupando-se os originais ao calor e a variações bruscas e frequen- 
tes de humidade relativa. 

Uma colecção de negativos de vidro, que tenha permanecido durante um 
longo período em ambientes húmidos, deve passar lentamente para um ambiente 
mais seco para não despoletar a reacção de deterioração. O período de transição 
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pode compreender o primeiro ano com humidade relativa de 50%, antes de en- 
trar nas condições definitivas com humidade relativa de 35% ou 40%. Ambien- 
tes com humidade relativa muito baixa são também propícios à deterioração do 
vidro. Os negativos de vidro parcialmente deteriorados beneficiam se forem ar- 
quivados com humidade relativa superior a 42%, embora estas condições não 
sejam as ideais para a imagem de prata. Aqui há que encontrar um ponto de 
equilíbrio favorável aos materiais presentes: vidro, gelatina e prata. 


3.8. Papel 


O papel é usado em fotografia como suporte das provas fotográficas. Em con- 
servação de fotografia usamos o papel na construção de embalagens de negati- 
vos e provas. O cartão, que é fabricado por laminagem de camadas de papel, é 
também usado em fotografia como suporte secundário de provas e no fabrico 
de caixas e outras embalagens de conservação. Conhecer bem estes materiais 
permite-nos não só perceber as suas formas de deterioração, como escolher os 
papéis e cartões mais adequados para fabrico de embalagens de conservação, e 
ainda compreender as especificações de catálogo dos fabricantes. 


3.8.1. Constituição do papel 


A celulose é o elemento fundamental na composição do papel. É uma substân- 
cia vegetal, branca, insolúvel em água, constituída por fibras mais ou menos 
longas conforme o tipo vegetal de origem e com grande resistência mecânica. 
De qualquer planta se pode extrair celulose para fabricar papel. As fibras de 
celulose têm uma estrutura complexa, cuja unidade básica é um açúcar, a glicose. 
Vamos ver como se aglomera a glicose para formar as fibras de celulose. 

A glicose é formada por carbono, hidrogénio e oxigénio, agrupados numa 
molécula com a forma de um anel. Estes anéis associam-se, formando uma 
enorme cadeia, que pode ter de comprimento 3000 a 5000 anéis de glicose. 
A ligação entre os anéis é relativamente forte, o que faz com que uma cadeia 
de moléculas de glicose tenha uma certa solidez. As fibras de celulose resul- 
tam do agrupamento destas longas cadeias, em conjuntos cada vez mais com- 
plexos: primeiro, sob a forma de planos (designados por lamelas), em que as 
cadeias se dispõem lado a lado; depois, numa estrutura designada por fibrilas, 
constituída pelo empilhamento de planos: do agrupamento de muitas fibrilas 
resultam os feixes; finalmente, da reunião dos feixes resultam as fibras de 
celulose, já visíveis à lupa com uma ampliação moderada (30x). A folha de 
papel é formada por fibras de celulose entrelaçadas e a sua resistência física 
resulta do emaranhado das fibras, e não de colas que eventualmente possam 
ser acrescentadas. Quanto mais longas forem as fibras mais resistente é o 


papel. 
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Esta é a estrutura da celulose pura, designada por alfa-celulose. Outras 
cadeias de polissacáridos encontram-se também nas espécies vegetais, desig- 
nadas por hemiceluloses. Estas formam cadeias muito mais curtas e muito 
ramificadas, de qualidade inferior para o fabrico do papel. A sua presença na 
celulose perturba a estrutura atrás descrita e dá origem a um papel mais frágil 
e menos estável. Como matéria-prima do papel usam-se espécies vegetais, como 
o algodão ou a madeira, ricos em celulose. O algodão é constituído por 90% de 
celulose, sendo os 10% restantes facilmente removíveis. A madeira já não é 
tão rica em celulose, apenas 40% a 60% da sua composição é celulose. O res- 
tante é lenhina, cerca de 30%, hidratos de carbono, proteínas, resinas e gor- 
dura, que totalizam entre 10 e 20%. 


3.8.2. Formas de deterioração 


A deterioração física do papel é, em geral, resultado do uso, mas também de 
negligência. A resistência física do papel é diminuta. São particularmente noci- 
vos os manuseamentos muito frequentes. 

A deterioração química do papel resulta da acção de ácidos sobre a 
celulose. Os ácidos atacam as cadeias de glicose, quebrando-as em cadeias 
de menor comprimento. Como já vimos, a resistência física do papel reside 
apenas no entrelaçado das suas fibras. À medida que os ácidos actuam e as 
cadeias de glicose se tornam mais curtas, a resistência física do papel vai 
decrescendo. Fibras mais curtas dão ligações mais fracas, do que resulta papel 
fragilizado. Na presença da água, ou de humidade relativa elevada, o ácido 
necessário a esta reacção é regenerado e, como consequência, a reacção pro- 
cessa-se em cadeia e, em contínuo até à destruição do papel. Quando meio 
por cento das ligações moleculares estiver quebrado, o papel está inutili- 
zado!*. Daí a importância de controlar a humidade ambiental na conservação 
do papel o do cartão. A fragilização ácida é muito frequente nos cartões de 
montagem de provas do século xIx. Têm-se visto cartões de montagem num 
estado de fragilidade tal, que quebram com uma leve pancada ou, apenas, se 
os segurarmos por um canto. A tem- 
peratura elevada acelera esta reacção. 
Os ácidos que deterioram o papel 
podem ter origem no próprio papel 
ou em fontes exteriores. 

Como causas intemas de acidez do 
papel há que referir as seguintes: 


* A presença de lenhina. A lenhina é 
uma substancia vegetal que rodeia 
e impregna as fibras de algumas 


Figura 80 — Deterioração de papel de uma 
prova fotográfica, tornando-se muito frágil. 
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plantas e actua como um cimento, que dá a rigidez aos caules e troncos 
de arvores. Sabe-se que a lenhina se decompõe em várias substâncias, 
algumas delas ácidas, que dão ao papel uma cor amarelada. Se a lenhina 
não for removida no processo de fabrico, os ácidos atacam as fibras de 
celulose, deteriorando-o. Papéis com lenhina, tal como o papel de jor- 
nal, são pouco duradouros. 

* À encolagem ácida de colofônia alumina. Encolar é adicionar cola ao 
papel, para o tornar mais impermeável e adequado para a escrita. A colo- 
fónia é uma resina, a alumina é um sal ácido. A colofónia-alumina, adi- 
cionada à água da solução no momento do fabrico, ajuda a fazer a dis- 
persão das fibras na água, precipita a cola de resina sobre as fibras do 
papel, retém as cargas minerais adicionadas ao papel e torna o papel 
mais impermeável. Contudo, a sua presença é mais um contributo para a 
acidificação do papel. 

* À presença de hemicelulose (uma forma de celulose com cadeias mais 
curtas e ramos laterais), que confere tendência para quebrar e para a 
formação de ácidos. Uma vez mais o papel de 100% de celulose surge 
como mais estável. 

* O cloro, que é introduzido como branqueador da pasta de papel, contri- 
bui indirectamente para aumentar a acidez do papel. 


Como causas externas de acidez podemos enumerar: 


* A acção dos gases poluentes ácidos, como o dióxido de enxofre. 

* Aacção dos gases oxidantes, como o dióxido de nitrogénio (azoto). 

* À migração dcida proveniente de cartões e colas de montagem ácidos, 
fitacola de reparações, tintas de escrita, etc. 


A luz e as radiações ultravioleta deterioram o papel, embora não interve- 
nham directamente sobre a celulose. Reagem antes com outras substâncias e 
impurezas presentes, como a lenhina, os ácidos, as resinas, as colas, o amido e os 
corantes, decompondo-as. Os subprodutos dessa reacção actuam directamente 
sobre as fibras, quebrando-as e amarelecendo o papel. Depois de uma prolongada 
exposição à luz, o papel é mais vulnerável a outras formas de deterioração !º. 

O papel deteriora-se também devido aos bolores, que se desenvolvem desde 
que a humidade relativa seja superior a 65%. Todos os insectos e roedores são 
ainda fonte de grandes males para o papel. 

As pequenas manchas castanhas, designadas por foxing, tão frequentes em 
provas de papel de albumina, cianótipos, papéis salgados, são outra forma de 
deterioração do papel. 

Existem várias teorias para explicar o aparecimento de foxing. Uma delas 
diz que tem origem em fungos, que crescem de forma incontrolada na celulose. 
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Outra sugere que tem origem em partículas metálicas, provenientes da maquina- 
ria de fabrico. O foxing é mais vulgar em papel de fabrico industrial” e o seu 
aparecimento não é tão dependente da humidade como a formação de bolores. 


3.8.3. Evolução do fabrico do papel 


A qualidade do papel tem variado muito, em função da época de produção, das 
matérias-primas e dos métodos utilizados. As alterações introduzidas, nos sé- 
culos XVIll e XIX, na produção industrial de papel, conduziram a um papel 
menos duradouro. Qualquer romance do século XIX apresenta as páginas 
fragilizadas e amarelecidas, defrontando-se os bibliotecários com a gravíssima 
situação de milhares de títulos, publicados em papel de má qualidade, a desfa- 
zerem-se. Contudo, as páginas da Bíblia do Gutenberg permanecem brancas e 
manuseáveis apesar dos seus 5 séculos!º de existência. 

Durante muitas centenas de anos o papel foi fabricado a partir de trapos de 
algodão ou linho, materiais ricos em celulose. A sua qualidade e durabilidade 
eram elevados. Para fazer papel os trapos eram cozidos numa solução alcalina, 
de água de cal, que amaciava a celulose e removia as matérias não celulósicas, 
como o amido e as gorduras. Seguidamente eram batidos com pilões, alguns 
accionados pela água do moinho, outros accionados manualmente, até se redu- 
zirem a fibras. Deste tratamento as fibras saíam alongadas, propícias a um 
papel robusto. Esta pasta era então lavada e batida de novo: o resultado final 
era uma solução aquosa, tendo em suspensão fibras de celulose. Para formar a 
folha de papel as fibras eram recolhidas sobre uma rede, introduzida manual- 
mente na solução. Para perder a água a folha de papel era entremeada com 
feltros, comprimida e depois pendurada a secar. 

A partir do século XVIll foram introduzidas inovações, tanto nos processos 
de fabrico como nas matérias primas, no sentido de aumentar a produção e 
baixar o custo. Resultaram em geral numa gradual redução da permanência do 
papel". Entre as inovações introduzidas mencionamos as seguintes: 


* A encolagem com colofônia-alumina, já referida, que foi praticada desde 
meados do século XIX e marcou o inicio do papel ácido. Anteriormente o 
papel era encolado com gelatina, que não tem as características ácidas da 
alumina e possibilita um papel quimicamente mais estável e duradouro. 

* Autilização de pasta de madeira como matéria-prima, que data também 
de meados do século XIX, marca um momento decisivo na produção de 
papel instável. A pasta de madeira mecânica é obtida por trituração e 
cozedura dos troncos de arvores de que é apenas retirada a casca. Todos 
os produtos presentes na madeira, como a lenhina e as resinas, são incor- 
porados no papel, elevando o rendimento da produção. A sua estabilidade 
química é contudo muito menor do que a do papel de trapo. 
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Contudo, o interesse crescente em papéis mais estáveis verificado neste sé- 
culo, levou à utilização de pasta de madeira, purificada quimicamente, como 
matéria-prima. Neste caso a madeira é cozida numa solução alcalina, onde uma 
parte importante dos constituintes não celulósicos é eliminada”*. Esta solução, 
contendo bissulfito de cálcio ou magnésio e dióxido de enxofre, é capaz de dissol- 
ver totalmente a lenhina. Uma passagem pelo crivo e o branqueamento eliminam 
ainda outras impurezas não celulósicas. A partir de pasta de madeira purificada 
pode ser produzido papel de muito boa qualidade e de grande duração. 

O papel usado para suporte das provas fotográficas é fabricado hoje em dia 
a partir de pasta de madeira purificada quimicamente. É um papel de grande 
qualidade e de refinada pureza. Os grandes fabricantes têm as suas próprias fábri- 
cas de papel, onde as matérias-primas e os produtos adicionados são controlados 
com o maior rigor. São particularmente cuidadas as operações de eliminação da 
lenhina, das particulas metálicas, do enxofre e das colas ácidas. Seria impossível 
fazer provas fotográficas de boa qualidade com papel de má qualidade, já que os 
sais de prata são muito reactivos, combinando-se facilmente com as impurezas 
existentes no papel. A existência de limalhas de ferro, por exemplo, reduziria 
localmente a prata formando-se um ponto negro antes da exposição à luz. A qua- 
lidade do papel de suporte e a protecção adicional que a camada de barita oferece, 
faz com que as provas em papel de barita, contemporâneas, sejam muito estáveis 
e capazes de uma vida prolongada, desde que o seu processamento seja feito 
correctamente e as condições ambientais da sala de arquivo sejam adequadas. 
O papel fotográfico plastificado, sendo da mesma boa qualidade, é mais propício 
para causar problemas, que serão referidos na secção 4. 2. 11. 


3.8.4. Escolha do papel para embalagens de conservação 


É importante que se estabeleçam critérios na escolha de papéis e cartões para 
embalagens de fotografia. O contacto entre o papel da embalagem e a espécie 
fotográfica prolonga-se por anos ou décadas. Eventuais reacções químicas que 
ocorram na embalagem vão-se sentir, mais cedo ou mais tarde, na prova ou no 
negativo arquivado. Entre as formas de contaminação, provocadas pelo papel 
da embalagem, salientamos: 


* Contaminação ácida do suporte das provas, com fragilização e amare- 
lecimento. 

* Contaminação ácida do suporte de negativos, que pode ser decisiva nos 
suportes com tendência ácida, acetato de celulose e nitrato de celulose. 

* Oxidação da prata por contaminação dos gases oxidantes libertados pelo 
papel ou cartão de montagem. 

* Amarelecimento da albumina por contaminação de cartões e papéis ácidos. 

* Propagação do amarelecimento do envelope para o papel da prova. 
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e Gravação da textura do envelope na gelatina da prova. 
* Contaminação pelos corantes usados no papel, com formação de manchas. 


O papel e cartão usados para fabricar embalagens de arquivo devem respon- 
der a uma série de especificações, detalhadamente explicadas na secção 5. 5. 2. 

Há que ter em atenção as substâncias que os fabricantes incorporam no 
papel para lhe conferirem certas propriedades, que em alguns casos podem 
ter consequências nefastas em conservação. Vejamos: 


* Tampão alcalino ou reserva alcalina. É constituída por carbonato de 
cálcio, adicionado ao papel e ao cartão numa solução a 3% e que man- 
tém o pH do papel próximo de 8, compensando a influência ácida dos 
poluentes atmosféricos. 

* Ascolas, já referidas antes. A encolagem vulgarmente usada é a colofónia- 
-alumina, que acidifica o papel. Existem, contudo, colas neutras adequa- 
das para papéis de conservação, entre elas a gelatina e o amido. 

* Os brangueadores ópticos, substâncias que aumentam a brancura do pa- 
pel por absorção das radiações ultravioletas e reflexão sob a forma de 
luz branca. O seu uso não é aconselhado em papéis de conservação por- 
que tem tendência para amarelecer a longo prazo?!. 

* Cargas minerais como o sulfato de bário, o talco ou o caulino, que ser- 
vem para tornar o papel mais opaco e branco. 

* Revestimentos, servem para tornar a superfície do papel mais uniforme e 
macia e facilitar a impressão, sobretudo a impressão a cores que requer 
papel muito liso. 


3.9. Plásticos 


Os plásticos são usados na industria fotográfica como suporte de negati- 
vos, diapositivos e provas, e ainda para revestir o papel das provas plastificadas. 
Não existe um suporte plástico ideal para todos os géneros de película fotográ- 
fica. Alguns plásticos são mais adequados para certas utilizações do que ou- 
tros. Vejamos algumas características, obviamente desejáveis num suporte de 
película fotográfica: 


Ser dimensionalmente estável, suportando flutuações da humidade e tem- 

peratura. 

* Permanecer plano a longo prazo, sem ganhar curvaturas, ondulações ou 
distorções. 

e Não absorver a água. 

e Ser fisicamente robusto. 

* Apresentar simultaneamente flexibilidade e alguma rigidez. 


* Ser transparente, incolor e sem névoa. 

* Permanecer flexível a baixas temperaturas e não amolecer a tempera- 
tura elevada. 

* Não criar electricidade estática, para não atrair poeiras. 

e Ser solúvel em diluentes não tóxicos para não envolver riscos no seu 
fabrico. 

* Apresentar elevada estabilidade química. 

e Não ser combustível. 


Os seguintes plásticos foram usados como suporte de película fotográfica 
a partir das datas indicadas: 


1889 até 1950: Nitrato de celulose. 

1924 até 1950: Diacetato de celulose. 

1930 até 1940: Acetato-propionato de celulose. 
1935 até hoje: Acetato-butirato de celulose. 
1949 até hoje: Triacetato de celulose. 

1955 até hoje: Poliéster. 


Os plásticos podem ser classificados em dois grandes grupos, conforme 
são ou não fabricados a partir da celulose. No primeiro incluímos o nitrato de 
celulose e o acetato de celulose; no segundo, o poliéster. 


3.9.1. Plásticos derivados da celulose 


O nitrato de celulose, o diacetato e triacetato de celulose, o acetato-butirato, o 
acetato-propionato de celulose pertencem ao grupo de plásticos usados hoje 
ou no passado como suporte de película. São fabricados a partir de celulose. 
Os plásticos formam-se quando são acrescentados elementos laterais à cadeia 
de celulose. Por exemplo, se a celulose for tratada com ácido nítrico e sulfú- 
rico, formam-se grupos laterais, chamados nitratos, de que resulta o plástico 
nitrato de celulose. Se for tratada com ácido acético, obtém-se o plástico acetato 
de celulose. Juntando à celulose quatro grupos de acetato por cada molécula 
de glicose, forma-se o diacetato de celulose. Juntando 5 a 6 grupos de acetato 
a cada molécula de glicose, obtém-se o triacetato de celulose 2. 

Para formar o plástico, a celulose é tratada quimicamente; e, ainda no esta- 
do líquido, é distribuída sobre uma superfície plana, onde seca, formando-se a 
película transparente e plana que conhecemos. Nos primeiros anos de produ- 
ção, a Kodak estendia o nitrato de celulose liquido sobre uma mesa de vidro, 
perfeitamente plana e sem juntas, com trinta metros de comprimento por um 
metro de largura. Depois de os solventes se evaporarem, o plástico era enrola- 
do, cortado em tiras e coberto com a emulsão sensível à luz. Este método, 
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pouco produtivo, foi substituído por outro, em que o liquido é distribuído sobre 
uma grande roda de aço quente, com perfeito polimento, que gira lentamente. 
A película é seca e retirada em contínuo. 

Os plásticos mencionados têm algumas semelhanças com a celulose: ab- 
sorvem água, são sujeitos a cisão em cadeia por ácidos e oxidantes, de que 
resulta fragilidade e amarelecimento. Fisicamente diferem bastante do papel, 
como é evidente: não são fibrosos, são transparentes e absorvem menos água. 
Estes plásticos também diferem do papel na sua forma de deterioração, que é 
comum a todos eles. 


3.9.2. Formas de deterioração 


Sendo a celulose modificada pela adição de grupos laterais, estes plásticos 
apresentam a mesma tendência para perderem os grupos laterais e voltarem a 
ser celulose não modificada. Quando se libertam da celulose, os grupos late- 
rais transformam-se em ácidos. Basta que haja alguma água ambiente, ou no 
plástico, para se verificar esta transformação. O nitrato de celulose decom- 
põe-se, formando ácido nítrico. Os vários diacetatos de celulose decompõem- 
-se, formando ácido acético ou vinagre (daí o cheiro a vinagre). O acetato- 
-butirato produz ácido acético e acido butírico (o mesmo ácido que se forma 
na manteiga rançosa). 

Estudos realizados recentemente * revelam que há três factores decisivos 
na deterioração dos plásticos de celulose: a humidade, o calor, e o ácido pre- 
sente na película. Quando uma película é nova, o ácido presente é muito pouco 
e tem uma importância secundária no processo de deterioração. A deteriora- 
ção é governada essencialmente pla humidade e temperatura da sala de arquivo. 
A película pode manter-se em bom estado durante centenas de anos se a tem- 
peratura e a humidade relativa forem adequadas. No entanto, de um modo 
lento ou acelerado, a acidez da película vai aumentando sempre. Quando é 
atingido o valor de 0,5 de acidez, entra-se noutra fase da vida da película. 
A partir desse momento, o ácido presente auto-alimenta a reacção de deterio- 
ração, fazendo-a crescer continuamente, como uma bola de neve. O calor e a 
humidade passam a ser factores de importância secundária na deterioração. 
O ponto de viragem, de 0,5 de acidez, marca o arranque do chamado síndroma 
do vinagre (nesse momento a película começa a cheirar a vinagre) e, a partir 
daí, a deterioração avança muito mais depressa. 

Temos estado a falar de acidez. É necessário clarificar este conceito, que 
não é o mesmo que pH. A acidez é a quantidade de ácido livre presente na 
película. Mede-se neutralizando o ácido com uma substância alcalina. Uma 
película nova tem uma acidez de 0,05. Num estado de deterioração moderado 
a acidez é cerca de 0,5, ponto em que começa a cheirar a vinagre. Quando 
atinge 1,0 de acidez, a película é ainda utilizável, mas o cheiro a vinagre acen- 
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tua-se. Os canais de emulsão (ver 4. 4. 2.), formam-se quando a acidez atinge 
valores da ordem dos 5,0. 

Na preservação do acetato de celulose, o aspecto fulcral é evitar que a 
acidez na película atinja o valor de 0,5. Isto consegue-se mantendo os valores 
da temperatura e da humidade relativa do arquivo a certos níveis. Uma peli- 
cula nova, arquivada à temperatura de 21º C e a 50% de humidade relativa, 
atinge 0,5 de acidez em cerca de 40 anos. Vejamos o que acontece em condi- 
ções ambientais diferentes: 


* Sea temperatura de arquivo for de 10º C, o tempo necessário para atin- 
gir 0,5 de acidez é de 150 anos, quase quatro vezes mais. Mas à tempera- 
tura de 35º C, o tempo para atingir 0,5 de acidez baixa vertiginosamente, 
para 7 anos. 

e Vejamos a influência da humidade neste processo. Mantendo a tempera- 
tura da sala de arquivo nos 21º C, se a humidade relativa ambiente for de 
20%, o tempo para a película atingir 0,5 de acidez é de 90 anos; contudo, 
se a humidade relativa no arquivo for de 80%, o tempo para se chegar a 
0,5 de acidez é de 17 anos. 

* Em condições ambientais muito favoráveis, tais como 7º C de tempera- 
tura e 30% de humidade relativa, as películas de acetato de celulose 
novas poderão levar até 400 anos para atingir 0,5 de acidez. 

* Em condições ambientais adversas, com temperaturas da ordem dos 27º C 
e humidade relativa de 70%, as películas vão atingir os 0,5 de acidez em 
12 anos apenas. 


Os valores dados são estatísticos, válidos para colecções ou grandes gru- 
pos, não permitindo estimar a vida de um exemplar. Destes exemplos ressalta 
a importância de manter a temperatura e a humidade relativa da sala de arqui- 
vo sob controlo. Ver recomendações na secção 4. 4. 2. 

Outro factor que acelera a deterioração da película é a dificuldade de fuga 
dos gases ácidos, das embalagens ou caixas de arquivo. Os envelopes e caixas 
devem permitir arejamento. 


3.9.3. Nitrato de celulose 


Este plástico é muito robusto, resiste à manipulação, mantém-se plano e não se 
rasga facilmente. As suas características químicas fazem dele o inimigo núme- 
ro 1 dos arquivos. Vejamos quais são. 

É muito combustível. Vinte toneladas de nitrato de celulose ardem em 
3 minutos e pode incendiar-se espontaneamente se for guardado em caixa 
estanque. Isto porque os vapores que liberta aumentam a pressão e a tem- 
peratura dentro da lata, de modo tal que a combustão tem início sem chama. 
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Foi causa de constantes incêndios 
em arquivos de fotografia, em arma- 
zéns de película de cinema e em 
hospitais onde se encontram pelí- 
culas de raios X. 

Este suporte decompõe-se quimi- 
camente. Um dos subprodutos da sua 
decomposição é o dióxido de nitrogé- 
nio (azoto), um agente oxidante que 
deteriora a imagem de prata e bran- 
queia os corantes de fotografias a 
cores que estejam próximas. O suporte 
de nitrato de celulose contém portanto em si os elementos para a sua auto- 
destruição e destruição da imagem fotográfica. 

Da combinação da água com o dióxido de nitrogénio libertado pela pelí- 
cula, forma-se ácido nítrico, que é extremamente corrosivo: não só deteriora a 
gelatina da emulsão, tornando-a frágil e pegajosa, como faz crescer a acidez do 
próprio suporte e, assim, alimenta a reacção de deterioração. No processo de 
decomposição o suporte amarelece a torna-se frágil. As películas encurvam-se 
e colam-se umas às outras e aos envelopes de arquivo numa fase avançada da 
deterioração. Por acção destes gases, a reacção de decomposição propaga-se a 
películas vizinhas, nitratos e safet). 

A probabilidade de decomposição não é proporcional à idade da película, 
sendo o seu início difícil de prever. Encontram-se nitratos dos anos 1930 e 
1940 em excelente estado, e que ainda podem durar muito. No entanto uma 
película em bom estado pode decompor-se num curto espaço de tempo. 

Os factores que aceleram a deterioração dá película de nitrato de celulose 
são a pureza inicial do nitrato de celulose, a temperatura e humidade relativa 
na sala de arquivo, a retenção dos gases libertados pela película dentro das 
embalagens de acondicionamento, e finalmente, a contaminação da película 
por gases poluentes ácidos. 


Figura 81 — Negativos em nitrato de celulose 
deteriorados, com o suporte fragilizado e com 
a emulsão colada entre si. 


3.9. 4. Acetatos de celulose 


Nesta secção incluímos o diacetato, o triacetato, o acetato-butirato e o acetato- 
-propionato de celulose. Vamos designá-los genericamente por acetatos de 
celulose. 

Já vimos a que corresponde quimicamente a deterioração do acetato de 
celulose. Vejamos agora como se traduz a deterioração num negativo. O ácido 
acético libertado pelo plástico evidencia o primeiro sintoma da deterioração: 
um forte cheiro a vinagre, perceptível logo que se abre uma nesga da caixa de 
negativos. O ácido acético contamina as películas vizinhas em bom estado, 
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Figura 82 — Negativo em acetato de celulose Figura 83 — Vista com ampliação de 4x de 
deteriorado com formação de canais. uma bolha contendo um cristal de plastificante. 


como se de uma doença se tratasse. A quantidade de vinagre libertado é impres- 
sionante, chegando uma película de cinema de 35mm muito deteriorada a pro- 
duzir 8 colheres de chá de vinagre por metro de película. Os suportes deterio- 
rados tornam-se frágeis por acção do ácido que, ao actuar sobre as cadeias de 
celulose, torna-as mais curtas. 

Devido também à quebra das cadeias de celulose e à perda de grupos late- 
rais de acetato, o suporte encolhe, criando-se tensões com a camada de gelatina; 
como consequência, a película encurva e ganha ondulação nas margens. Numa 
fase mais avançada do encolhimento, a gelatina, que não se contrai, descola do 
suporte e forma canais em toda a superfície do negativo. Este fenómeno é 
muito frequente e ocorre de ambos os lados da película rígida de grande for- 
mato, já que ambos são revestidos a gelatina. 

Neste processo de deterioração podem também aparecer na superfície do 
negativo pequenas bolhas salientes, contendo um líquido ou depósitos crista- 
linos, que resultam da libertação de plastificantes do suporte. Plastificantes 
são substâncias adicionadas à película durante o fabrico, com as funções de 
retardar a velocidade da combustão e reduzir ao mínimo eventuais variações 
dimensionais. Com o aumento de acidez, os plastificantes são expelidos para a 
superfície e, entre a gelatina e o suporte, formam-se bolhas, que contêm, cada 
uma, um minúsculo cristal de plastificante. Podem também aparecer cristais 
com forma de agulhas. 

Outro sintoma da deterioração é o aparecimento de manchas azuis ou rosa 
no suporte. Estas manchas provêm da camada anti-halo, que é eliminada durante 
o processamento da película e que volta a aparecer como resultado da acidi- 
ficação do suporte. Nas películas Agfa as manchas são azuis, nas películas 
Kodak são cor-de-rosa. 

Na fase inicial da deterioração, quando o negativo aparenta apenas ondula- 
ção e cheira a vinagre, a recuperação da imagem é possivel por meio da dupli- 
cação. Numa fase mais avançada, quando a película ganha canais ou bolhas, o 
negativo já se encontra inutilizado, e mesmo no negativo duplicado, estas de- 
formações vão continuar a ver-se. 
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3.9.5. Poliéster 


O nome científico deste plástico é terafialato de polietileno, sendo os seusnomes 
comerciais mais conhecidos Esthar (da Kodak), Cronar e Mylar (da Dupont). 
Em língua portuguesa é designado Melinex. O poliéster tem inúmeras aplica- 
ções, já referidas na secção 1. 5. 4. Entre os plásticos já experimentados para 
suporte de negativos é, em muitos aspectos, o de melhor qualidade. 

O poliéster é produzido a partir do petróleo. O seu fabrico envolve um 
arrefecimento e moldagem: é extraído muito quente da cuba de preparação, 
sob a forma de um cilindro espesso e maleável; ainda quente, é esticado, pas- 
sando no meio de rolos de aço, que rodam a velocidades diferentes, ficando 
sob a forma de tira; esta tira é então puxada lateralmente por pinças e nesta 
operação estica e atinge a espessura final; à medida que arrefece torna-se me- 
nos maleável; as partes mais finas arrefecem primeiro e não esticam mais, as 
partes grossas continuam a esticar até arrefecerem, e assim a película tende a 
ganhar uma espessura uniforme; finalmente é cortado e enrolado. 

Em termos físicos é um material muito robusto, sendo na prática impossi- 
vel de rasgar manualmente se não existir já um corte na margem. Esta é uma 
forma de identificação que não é praticável em negativos. É muito difícil de 
queimar, e a combustão extingue-se espontaneamente. Não é permeável, nem 
é dimensionalmente afectado pela água, sendo a película ideal para negativos 
de separação de cores que requerem registo de cores perfeito. E muito transpa- 
rente e plano. Risca-se com alguma facilidade, todavia não tão facilmente como 
o triacetato de celulose. 

Quimicamente é um material muito estável, não se deteriora nem se torna 
frágil quando envelhece. Testes conduzidos em laboratório, prevêem que o poliés- 
ter possa ter um tempo de vida até 10 vezes superior ao esperado para o triacetato 
de celulose, nas mesmas condições ambientais”. O poliéster suporta melhor o 
calor do que os outros plásticos. A sua temperatura de fusão é de 235º C *. 

Perante esta descrição cabe-nos perguntar: se esta película é de tão boa 
qualidade, tão estável e adequada para suporte fotográfico, por que não é usada 
para todos os tipos de negativos e diapositivos? É que há características vanta- 
josas para certas utilizações, e não adequadas para outras utilizações. Por exem- 
plo, o facto de a película ser difícil de cortar e rasgar é desejável do ponto de 
vista da conservação, mas cria problemas de fabrico quando é necessário fazer 
perfurações, como nos rolos de 35mm. O poliéster tem a reputação de desafiar 
as lâminas de perfuração e de corte da película. 

Outro aspecto a considerar na escolha do plástico é a sua permeabilidade. 
Um plástico impermeável, como o poliéster, é mais estável dimensional e qui- 
micamente e adequado para todas as utilizações que exigem grande rigor 
dimensional. Por outro lado, pelo facto de não ser penetrado pela água, a pelí- 
cula retém a posição de enrolada depois do processamento; depois de seca 
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continua curva, é difícil de instalar em bolsas de arquivo e caixas. Neste aspec- 
to a película de triacetato de celulose é mais interessante pois os rolos perdem 
toda a curvatura durante o processamento. 

A ampla utilização da película de poliéster também é restringida devido ao 
seu preço elevado. A sua utilização em certas aplicações temporárias pode ser 
encarada como um desperdício. 

O poliéster tem alguns inconvenientes, tanto para suporte de película foto- 
gráfica como para material de embalagens de conservação, que devemos men- 
cionar. É um plástico que cria electricidade estática, atraindo poeiras, pêlos e 
fibras sintéticas difíceis de remover. Risca-se facilmente quando não é protegi- 
do. Quando usado para suporte de película fotográfica o poliéster é revestido 
dos dois lado com gelatina que o protege dos riscos. O poliéster disponível no 
comércio pode encontrar-se revestido com compostos de cloro, e nesse caso, 
não deve ser usado para envelopes de conservação. Na secção 5. 5. 5. é apre- 
sentado um teste para detecção de cloro no poliéster. 
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Deterioração de espécies 
fotográficas 


4. 1. Que é a deterioração” 4. 2. Deterioração 
de provas monocromáticas; 4. 3. Deterioração 
de provas policromáticas; 4. 4. Deterioração de 
negativos e diapositivos monocromáticos com 
suporte plástico; 4. 7. Deterioração de positi- 
vos monocromáticos com suporte em vidro; 
4. 8. Deterioração de negativos monocro- 
máticos com suporte em vidro; 4. 9. Deteriora- 
ção de positivos policromáticos com suporte 
em vidro; 4. 10. Deterioração de fotografia em 
suporte metálico 


4. 1. Que é a deterioração? 


Chamamos deterioração às transformações físicas e químicas ocorridas nas 
espécies fotográficas após o processamento, motivadas por uso excessivo ou 
inadequado, por exposição a condições ambientais desfavoráveis, ou decor- 
rente da instabilidade intrínseca dos materiais componentes e que afectam a 
forma física e o aspecto original da espécie. Geralmente a deterioração consiste 
na alteração da cor original, no desvanecimento e perda de contraste da ima- 
gem, em estragos no suporte e na camada do meio ligante, no crescimento de 
fungos. Não são consideradas formas de deterioração os defeitosde processamento 
e as transformações ocorridas por manipulações do autor, como aplicação de 
cor, assinaturas, dedicatórias, etc. 

As transformações que uma fotografia pode sofrer são muitas e variadas, 
como veremos seguidamente. Algumas delas são características de determina- 
dos processos fotográficos; outras são comuns a vários processos. Muitas das 
formas de deterioração que encontramos mostram claramente a causa que lhes 
deu origem. Enumeremos algumas formas de deterioração mais correntes, agru- 
padas segundo as suas causas. 


4.1.1. Deterioração causada pelo homem 


* Impressões digitais mostram que houve manipulação sem luvas. 

* Manchas de gordura, de comida, de chá ou café, revelam o não cumpri- 
mento das normas elementares de arquivo. 

e Aplicação de selos de correio, 
de carimbos, de etiquetas ou 
adesivos sobre a imagem reflec- 
tem formas de uso incorrectas. 

* Rasgos, vincos, dobras e cantos 
estragados em provas, são indí- 
cios de falta de cuidado no 
manuseamento e da ausência de 
embalagens de protecção 

e Espécies com restos de elásticos 
colados, ferrugem de clips e 
agrafos, furos para arrumação em pasta com argolas, testemunham for- 
mas incorrectas de arrumação. 

* Manchas amarelas de cola ou fita-cola resultam da montagem de provas 
em álbuns ou cartões por processos e materiais inadequados. 

* Manchas amarelas resultam do contacto com madeira, cartões ou papéis 
de má qualidade e são sintoma de utilização de materiais de arquivo 
inadequados. 


Figura 84 — Postal com selo e carimbo de 
correio sobre a imagem. 
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Figura 85 — Prova apresentando escrita a tin- 
ta sobre a imagem. 


Figura 87 — Prova em papel directo. A fita- 
-cola aplicada no verso é visível na frente. Bor- 
dos roídos e amarelecimento da imagem. 


Figura 86 — Dedada em prova de albumina. 


Figura 88 — O verso da mesma prova, apre- 
sentando uma mancha amarela de fita-cola. 
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* Abrasão e arranque da emulsão resultam de tentativas de limpeza desas- 


trosas ou manuseamento descuidado. 


* Vidros de suporte partidos, estalados ou rachados, revelam formas de 


arquivo incorrectas ou falta de cuidado no manuseamento. 


4.1.2. Deterioração causada pelas condições ambientais 


4.1.3. Deterioração biológica 


Sujidade geral resulta de exposição ao pó e ausência de embalagem pro- 
tectora. 

Amarelecimento de zonas brancas de uma prova pode resultar da exposi- 
ção à luz solar. 

Desvanecimento da imagem, redução geral do contraste e formação de 
espelho nas imagens de prata resultam da exposição a humidade relativa 
elevada e a agentes poluentes. 

Amolecimento da gelatina e aderência à embalagem acontecem em con- 
dições de humidade relativa elevada e excesso de pressão de materiais 
circundantes. 

Desvanecimento e alteração da cor de provas a cores, decorre de exposi- 
ção prolongada à luz. 

Decomposição do vidro de suporte de negativos, resulta da exposição a 
condições de humidade flutuante durante períodos longos. 

Descolamento de emulsão, provém da exposição a grandes variações de 
humidade relativa. 

Deformações físicas, como ondulação e curvatura, podem ser provocadas 
por ambientes demasiado secos ou com acentuadas flutuações de 
humidade e temperatura. 


Emulsão comida por insectos, e 
papel ou cartão roído por ratos, 
revelam falta de manutenção e 
vigilância da sala de arquivo. 
Formação de bolor e outros fun- 
gos sobre o meio ligante resulta 
da exposição a humidade relati- 
va elevada. 


Figura 89 — Prova em papel de revelação com 
bolor. 


4.1.4. Deterioração por deficiências no processamento 


º* Amarelecimento geral e formação de manchas amarelas ou castanhas na 


imagem podem ser o resultado de lavagem insuficiente. 
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* Formação de manchas castanhas ou púrpura, nas zonas sem imagem e 
nas margens, devem-se a deficiências de fixação. 

e Desvanecimento e alteração do equilíbrio de cor nas provas cromogéneas 
pode também resultar de processamento incorrecto. 


4.1.5. Deterioração resultante da instabilidade dos materiais 


* Amarelecimento e fragilização do suporte de nitrato de celulose resul- 
tam da instabilidade química deste material. 

* Ondulação, encurvamento e formação de canais e bolhas nas películas 
de acetato de celulose devem-se à instabilidade deste material em ambi- 
ente húmido. 

e Alteração de cor e desvanecimento da imagem, em provas a cores, são 
provocados pela instabilidade dos corantes à temperatura ambiente. 


Estrutura, formas de deterioração e recomendações 
de conservação para cada processo fotográfico 


Vamos descrever, para cada processo fotográfico, a estrutura, as formas de 
deterioração características e alguns cuidados de conservação específicos. 


4.2. Deterioração de provas monocromáticas 


4.2.1. Provas fotomecânicas 


Estrutura. As provas fotomecânicas, fotogravura, fototipia e provas de redes 
de ponto são compostas por tinta litográfica aplicada directamente sobre o 
papel. Algumas estão cobertas de verniz para maior protecção e para uma imi- 
tação mais perfeita das provas fotográficas. 

Formas de deterioração. Os pigmentos usados são, de um modo geral, está- 
veis e não se desvanecem, ainda quando expostos à luz incandescente. As for- 
mas de deterioração mais correntes resultam da fragilidade do papel, muitas 
vezes de má qualidade, que amarelece, torna-se frágil, ganha pontos de foxing 
e deteriora-se fisicamente. 

Cuidados particulares de conservação. Recomenda-se a instalação em em- 
balagem individual, para poderem resistir ao manuseamento. Quando o supor- 
te se encontra em bom estado podem ser expostas à luz incandescente de for- 
ma permanente, considerando que os problemas decorrentes desta exposição 
são os mesmos que ocorrem com outros documentos gráficos. Se o papel de 
suporte se encontrar amarelecido ou fragilizado, a sua exposição à luz não é 
aconselhada por períodos longos. 
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4.2.2. Provas em papel salgado 


Estrutura. Uma prova em papel salgado é constituída pela folha de papel e 
por grãos de prata embebidos nas fibras. Nas provas viradas a ouro, a imagem 
é formada de grãos de prata em amálgama com algum ouro. 

Deterioração. São frequentes o amarelecimento e o desvanecimento da ima- 
gem, com perda de pormenores nas zonas mais claras. Estes efeitos estão ge- 
ralmente associados à oxidação da imagem de prata, como é explicado no sec- 
ção 3. 2. 3. O amarelecimento pode ainda ter origem na sulfuração da prata, 
devido a processamento deficiente. O amarelecimento, a fragilização e a dete- 
rioração do papel de suporte, e a formação de foxing ocorre também nestas 
provas com alguma frequência. 

Cuidados particulares de conservação. As recomendações gerais para ma- 
teriais fotográficos dadas na secção 5. 7. devem ser aplicadas com rigor. 
Uma prova da época, com cerca de 150 anos, é um objecto muito frágil, que 
pode ser seriamente danificado quando submetido a condições adversas, mes- 
mo por pouco tempo. As provas em papel salgado são particularmente sensí- 
veis à humidade e à luz. Não devem ser expostas a humidade relativa superi- 
or a 40%; devem ser mantidas planas e protegidas por uma embalagem rígida, 
de tipo cartão passe-partout com janela. As provas das décadas de 1840 a 
1860 nunca devem ser exibidas nem expostas à luz por períodos longos; é 
melhor reproduzir estas provas, manter o original no escuro e expor uma 
reprodução. Provas mais recentes, se em bom estado, podem ser expostas, 
embora por um período curto e iluminadas apenas com luz incandescente 
com intensidade máxima de 50 lux. 


4.2.3. Cianótipos 


Estrutura. Nos cianótipos a imagem 
é uma mistura de sais de ferro de cor 
azul (ferrocianeto férrico e ferrocia- 
neto ferroso), dispersos nas fibras de 
papel sem meio ligante. 

Deterioração. Os cianótipos são ima- 
gens bastante estáveis. Podem perder 
contraste e desvanecer se expostos à 
luz, ou quando em contacto com ma- 
teriais alcalinos. Um cianótipo des- 
vanecido por acção da luz pode even- 
tualmente recuperar a sua cor inicial 
se for colocado no escuro durante al- 
gum tempo. Os cianótipos podem É qe S 
apresentar deterioração do papel de Figura 90 — Cianótipo com foxing. 
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suporte como amarelecimento, fragilização e pontos castanhos de foxing. São 
frequentes os danos físicos no suporte das provas não montadas. 

Cuidados particulares de conservação. Para a sua preservação devem seguir- 
-se as recomendações gerais para materiais fotográficos, dadas na secção 5. 7. 
Devem ser guardados no escuro e não ser sujeitos a exposição prolongada ou à 
luz directa do Sol. Podem ser expostos temporariamente à luz incandescente 
com intensidade máxima de 50 lux. As embalagens de conservação devem ser 
em materiais com pH neutro (pH = 7) ou ligeiramente ácido (6 < pH < 7). Devem 
evitar-se os papéis e cartões com tampão alcalino na construção de embalagens, 
pois provocam o desvanecimento dos cianótipos. As embalagens de plástico são 
uma alternativa interessante. 


4.2.4. Platinótipos 


Estrutura. A prova é constituída apenas pela folha de papel, com grãos metá- 
licos embebidos nas fibras. Os grãos podem ser de platina ou paládio, sendo 
ambos os processos correntemente designados por platinótipos. As provas em 
paládio apresentam uma cor mais quente do que as provas em platina. 
Deterioração. A imagem das provas em platina ou paládio apresentam excelente 
estabilidade, pois não desvanecem nem sofrem alteração de cor. O mesmo não se 
pode dizer do papel de suporte que, por várias razões que passamos a enumerar, 
se encontra com frequência deterio- 
rado: o papel mais adequado para im- 
primir platinotipias é ligeiramente áci- 
do; os banhos ácidos usados no final 
do processamento aumentam esta ten- 
dência ácida; a deterioração do papel é 
acelerada pela platina da imagem, 
catalisadora de reacções químicas de 
decomposição do papel. 
Conhecem-se pelo menos 70 
reacções químicas de oxidação e re- 
dução, que são catalisadas pela pla- 
tina metálica. Nas zonas da prova 
onde está a platina há deterioração e 
formam-se auréolas amarelas em 
torno das sombras. O papel torna-se 
frágil e quebradiço, rasgando-se nos 
bordos se for excessivamente manu- 
seado. As zonas negras podem tam- 
bém amarelecer por deterioração do 


Figura 91 — Platinotipia com amarelecimento Ê , 
do papel. papel que está por trás. 
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A acção destruidora de platina 
:ambém se faz sentir sobre outras pro- 
vas ou papéis que estejam em contacto 
com as platinotipias. Entre os danos 
Jue podem causar nas provas vizinhas 
salientamos a formação de uma ima- 
sem transferida, que é bem visível e 
igual à imagem de platina em todos Es 
às pormenores, mas invertida lateral- - Vil. - 
mente. As imagens transferidasencon- Figura 92 — Imagem de platinotipia transferida 

EA para envelope onde se encontrava guardada. 
tram-se com frequência em folhas de 
separação de álbuns, em envelopes e capas onde existam platinotipias e na 
frente e verso de outras provas fotográficas em contacto com platinotipias. 
Esta forma de deterioração é também provocada por provas viradas a platina. 
Cuidados particulares de conservação. Devem seguir-se os cuidados de con- 
servação gerais para imagens fotográficas indicados na secção 5.7. Se a imagem 
é estável, o papel frágil deve receber toda a nossa atenção. As provas não devem 
ser expostas à luz prolongadamente, pois o papel corre o risco de se tornar ainda 
mais frágil e amarelecer. Caso seja necessário exibir platinotipias de idade avan- 
gada a intensidade da luz não deve ultrapassar os 50 lux. As provas mais recentes 
podem ser iluminadas com 100 lux. 

As provas com o suporte fragilizado devem receber a protecção física ade- 
quada em embalagem rígida de cartão, o seu manuseamento deve reduzir-se ao 
mínimo e devem ser conservadas no escuro. Nos álbuns com platinotipias de- 
vem ser intercaladas folhas de separação em papel alcalino, para evitar ima- 
gens transferidas para outras provas. Tanto os cartões como os papéis usados 
em embalagens devem ter tampão alcalino para contrariar a tendência ácida 
das platinotipias. 


4.2.5. Provas em papel de albumina 


Estrutura. A folha de papel de supor- 
te é sempre muito fina e encontra-se 
uniformemente coberta com uma ca- 
mada de albumina. Os grãos de prata 
encontram-se suspensos nesta cama- 
da, não estando em contacto com o pa- 
pel. A maior parte destas provas foi 
virada a ouro e a imagem é constituída 


por grãos de prata com algum ouroem + TETE 
Figura 93 — Provas de albumina, em bom es- 


amálgama. Algumas provas apresen- tado (esquerda) e com forte amarelecimento 
tam uma leve cor de fundo, rosa ou da albumina (direita). 


azulada, que tem origem em corantes 
impregnados na albumina. Outras 
apresentam-se coloridas à mão. 
Deterioração. Poucas são as provas 
de albumina em bom estado de con- 
servação. A maioria, com mais de 100 
anos de idade, apresenta graves alte- 
rações de cor, de contraste, de super- 
fície e de reprodução do pormenor, 
não deixando perceber a beleza da 
imagem original. As albuminas são as 
mais frágeis de todas as provas mono- 
cromáticas, por terem o tipo de prata 
mais frágil (prata fotolítica) num meio 
ligante muito frágil. As quatro formas 
de deterioração características são: 


* Amarelecimento geral de toda a pro- 
va, resultante do amarelecimento da 
camada de albumina, mais eviden- 
te nas zonas claras da imagem. 

Figura 94 — Prova de albumina com desvane- * Alteração da cor da imagem para 

Gimento; pontual: amarelo acastanhado e depois para 
amarelo, com redução do contraste 
da prova. 

e Desvanecimento das altas luzes, 
perdendo-se pormenores como a ex- 
pressão do rosto ou as pregas e ren- 
das de roupa branca. 

* Formação de pequenas rachas em 
toda a superfície da prova, visíveis 
quando inclinamos a prova contra 
a luz. 


Figura 95 — Pormenor 1:1 de desvanecimen- 
to pontual da prata. 


Outra forma de deterioração fre- 
quente é o desvanecimento pontual, 
originado pelas tintas douradas usadas na decoração dos cartões. Estas tintas 
continham zinco, um oxidante da prata que, quando se soltava dos bordos do 
cartão e atingia a superfície da prova, amareleciam pontualmente a prata. En- 
contram-se com frequência provas na totalidade cobertas por estes pontos. 

As provas não montadas em cartão, e que geralmente apresentam a imagem 
em melhor estado, encontram-se quase sempre em deplorável estado físico, 
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rasgadas, vincadas e com falta de al- 
guns pedaços. Por ser muito fino, o 
papel de suporte da albumina é muito 
frágil e não tem resistência ao manu- 
seamento. Os rasgos podem ser repa- 
rados, como é explicado no secção 
7. 3. 4. As provas não montadas po- 
dem ainda sofrer uma curvatura acen- 
tuada para dentro, devido à contracção 
da camada de albumina. Em condições 
extremas podem enrolar até atingirem 
a espessura de um cigarro e são difí- 
ceis de desenrolar. 

As provas montadas em cartão 
apresentam em geral a imagem mais 
deteriorada, com forte amareleci- 
mento e desvanecimento. Esta deterio- 
ração deve-se à acção dos cartões áci- 
dos usados no século XIX e às colas 
higroscópicas. Assim, vemos que a Figura 96 — Prova em albumina que sofreu 

k forte enrolamento, 
montagem das provas funcionou como 
faca de dois bicos, pois se se protegeu fisicamente as provas, em contrapartida 
contribuiu-se para o amarelecimento e desvanecimento decisivo da imagem de 
albumina. Para a deterioração não avançar há que manter a prova num ambien- 
te com humidade relativa recomendada, e no escuro. Não recomendamos qual- 
quer tentativa de desmontagem de provas de albumina, pois o papel é frágile o 
tratamento arriscado. O papel pode também apresentar pontos castanhos de 
deterioração, o chamado foxing. 
Cuidados particulares de conservação. Os cuidados de conservação gerais 
para imagens fotográfica, descritos na secção 5. 7, devem ser rigorosamente 
seguidos. 

Para evitar o amarelecimento da albumina é particularmente importante o 
controlo da humidade da sala de arquivo, que não deve ultrapassar os 40%, 
nem sofrer flutuações superiores a 5%. Manter essa humidade é também uma 
medida de combate à oxidação da prata. 

A exibição de provas de albumina só se justifica por razões excepcionais. 
Mesmo se exposta apenas à luz incandescente de baixa intensidade, a albumina 
sofre alterações irreversíveis, que conduzem ao amarelecimento. Os efeitos 
são adicionados a exposições anteriores e o amarelecimento progride. As pro- 
vas já amarelecidas nunca devem ser exibidas, antes devem ser reproduzidas a 
cores e expostas as cópias, enquanto os originais permanecem arquivados no 
escuro. Dada a sua fragilidade, recomenda-se que sejam realizados negativos 
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de cópia, em suporte de poliéster, de todas as provas de albumina a preservar a 
longo prazo. 

É importante seleccionar os tipos de cartão e de papel mais adequados para 
as embalagens. Devem ser usados apenas papéis e cartões de trapo ou pasta de 
madeira quimicamente purificada, isentos de enxofre, lenhina e ácidos. Existe 
alguma polémica acerca dos efeitos que papéis e cartões alcalinos possam ter 
sobre o amarelecimento da camada de albumina. Há quem recomende apenas 
papéis e cartões neutros; outros asseguram que o ambiente alcalino não acelera 
o amarelecimento da albumina. As provas de albumina não montadas são frá- 
geis fisicamente e devem receber a protecção adequada: em cartão passe-partout 
ou embalagem de encapsulamento. O papel de suporte muito fino pode reque- 
rer a suspensão por charneiras, em vez de ser preso por cantos, como é explica- 
do na secção 7. 2. 2. 


4. 2. 6. Provas em papel de carvão 


Estrutura. Numa prova em carvão, o papel de suporte encontra-se coberto 
com uma camada de gelatina pigmentada, de espessura variável. A densidade 
da imagem depende da espessura da camada de gelatina, que é máxima nas 
sombras. Nas zonas brancas não há gelatina, apenas o papel. Em algumas pro- 
vas o papel tem um substrato de barita. 

Deterioração. A imagem apresenta uma extraordinária estabilidade, nunca 
amarelece nem se desvanece. 

A forma de deterioração mais vulgar está relacionada com a gelatina, que 
pode tornar-se pegajosa, agarrar poeiras e aderir às embalagens em condições de 
humidade relativa elevada. A camada de gelatina pode também abrir rachas (se 
estiver sujeita a flutuações de humidade), apenas evidentes nas zonas escuras e 
de cinzento-médio da imagem. Encontram-se provas em carvão com a gelatina 
levantada ou danificada pontualmente, o que tanto pode ser uma forma de dete- 
rioração como um defeito de origem. No processamento destas provas era exe- 
cutada uma transferência de suporte, operação delicada e nem sempre realizada 
com êxito total. 

Outras formasde deterioração resultam da fragilidade do papel, que amarelece 
e se rasga. As provas podem também encurvar, ou mesmo descolar do suporte 
secundário, se submetidas a flutuações de humidade, pois a gelatina cobre a 
prova só de um lado, criando-se tensões fortes entre papel e gelatina. 
Cuidados particulares de conservação. As regras gerais de conservação de 
fotografia, descritas na secção 5. 7., devem ser respeitadas. A sua preservação 
depende essencialmente das condições ambientais e, caso a humidade relativa 
permaneça nos valores recomendados, estas provas duram tanto tempo quanto 
durar o papel de suporte. Caso o papel de suporte se encontre em bom estado, 
as provas em carvão podem ser expostas permanentemente à luz incandescente. 
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4.2. 7. Processos de pigmento 


Estrutura. Nesta secção incluímos as provas em goma dicromatada e as pro- 
vas a óleo e bromóleo. As provas em carvão, embora sejam também provas de 
pigmento, são referidas na secção anterior. 

A imagem é constituída por pigmentos que podem apresentar qualquer 
cor, dispersos num meio ligante sobre papel. O papel de suporte é em geral 
cartonado e pode ser mais ou menos texturado, como o papel de aguarela. 
A textura do papel é facilmente perceptível, e em alguns casos interfere na 
própria imagem. 

Nas provas em goma dicromatada o meio ligante é a goma arábica. A es- 

pessura desta camada é variável, sendo maior nas zonas mais densas. Nas 
provas a óleo e bromóleo o meio ligante é a gelatina, distribuída regular e 
uniformemente sobre toda a superfície da prova. A imagem é constituída por 
tinta litográfica gordurosa, impregnada na gelatina. 
Formas de deterioração. A estabilidade depende dos pigmentos escolhidos. 
Em geral, os pigmentos são muito estáveis e as imagens de pigmento são muito 
mais estáveis do que as imagens de prata. Não conhecemos nestes processos 
casos de desvanecimento da imagem, ou de amarelecimento da goma arábica 
ou da gelatina. 

O papel é geralmente de boa qualidade e bastante permanente. As formas de 
deterioração, que raramente se encontrem, resultam da deterioração física do 
papel, da formação de fungos, de ataques de insectos, ou da ocorrência de foxing. 
Pode ainda deteriorar-se por lavagem insuficiente dos sais de crómio, que leva 
ao amarelecimento do papel. Não confundir este amarelecimento com provas 
impressas em papel levemente amarelado, que se encontram com frequência. 
Cuidados particulares de conservação. Seguir os cuidados gerais explica- 
dos na secção 5. 7. As provas em bom estado podem ser expostas permanente- 
mente à luz incandescente. A imagem é, regra geral, muito estável, mesmo no 
caso das provas a quatro cores. 


4.2.8. Provas em papel directo 
(de gelatina ou colódio) 


Estrutura. A folha de papel é coberta 
com uma camada espessa de barita. 
Sobre esta encontra-se a camada de 
gelatina ou colódio, contendo grãos de 
prata fotolítica, geralmente associados 
a algum ouro. A barita era de facto 
constituída pela sobreposição de várias 
camadas é isolavam totalmente Figura 97 — Duas provas em papel directo. 
eumia ae qu EM nte à uma delas sofreu forte desvanecimento da 
superfície do papel. imagem. 
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Deterioração. O elemento mais frágil 
é a imagem de prata fotolítica. A sua 
oxidação conduz ao amarelecimento e 
perda dos pormenores da imagem, em 
especial nas zonas mais claras, como é 
explicado na secção 3. 2. 2. e seguin- 
tes. Num estado de deterioração avan- 
çado, a imagem pode amarelecer total- 
mente, não se encontrando vestígios da 


Figura 98 — Prova em papel directo. A coror- cor primitiva. O desvanecimento pode 


ginal é avermelhada, apresenta zonas esver- ser também muito acentuado, perden- 
deadas e amareladas de deterioração. 


do-se grande parte da imagem. Pode 
ocorrer espelho de prata nas zonas mais 
densas. 

A sulfuração da imagem de prata 
manifesta-se de forma característica 
nos papéis directos, pois numa primei- 
ra fase a imagem passa da cor quente 
inicial a uma cor esverdeada ou neu- 
tra (ver figura 67). Num estado mais 
avançado da sulfuração a imagem 

RR as amarelece. É possível encontrar na 
directo de colêdi, cem abrasão ná camada. MESMA prova zonas com a cor origi- 
de colódio. nal castanha ou púrpura, zonas de cor 

neutra esverdeada e zonas de cor ama- 
rela, correspondentes às três etapas da sulfuração (ver mais pormenores na 
secção 3. 2. 3.). As zonas brancas, sem prata, mantêm-se geralmente inalteradas, 
pois a gelatina e o colódio não amarelecem. Se a prova foi mal fixada, nas 
zonas brancas formam-se manchas amarelas ou castanhas. 

Em condições de humidade relativa elevada, a gelatina torna-se pegajosa, 
agarra todas as sujidades e pode colar-se à embalagem ou ao vidro da moldura. 
O colódio é propenso a riscos e à formação de rachas capilares. 

Cuidados particulares de conservação. Os cuidados referidos na secção 5. 7. 
devem ser seguidos, em particular, a estabilização da humidade relativa do ar- 
quivo dentro dos limites de 35% + 5%, de modo a reduzir a oxidação da prata. 
Importante é também o afastamento de fontes de gases poluentes e oxidantes, 
referidos na secção 5. 3. 4., já que a prata fotolítica é pouco resistente à oxidação. 

Estas provas não devem ser expostas à luz permanentemente. A sua exibi- 
ção deve ser limitada por períodos curtos, feita apenas com luz incandescente 
de 50 lux de intensidade máxima. 

As provas montadas em cartão (é muito frequente o formato cabinet) po- 
dem ser protegidas numa embalagem de poliéster. As provas não montadas são 


e me 
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sensíveis aos maus tratos físicos pois o papel de suporte é fino, requerendo 
uma embalagem individual rígida ou uma embalagem de plástico reforçada 
com cartão, como é explicado na secção 5. 5. 7. As provas instaladas em ál- 
buns com pequenos cantos são sujeitas a esforços na passagem das folhas, e é 
frequente soltarem-se dando origem a dobras e rasgos. Uma solução para este 
problema é explicada na secção 5. 8. 5. 


4.2.9. Provas em papel de colódio mate viradas a ouro e platina 


Estrutura. Nestas provas o papel encontra-se revestido com uma camada de 
barita muito fina, sobre a qual se encontra a camada de colódio que contém os 
grãos de prata da imagem. O papel de suporte é sempre bastante fino. 

A prova apresenta cor neutra, resultante da viragem a ouro e a platina. 
Os fotógrafos podiam optar por não fazer a viragem (permanecendo a prova 
de cor castanha) ou por virar apenas a ouro (ganhando a cor castanho-púrpura). 
Contudo, a grande maioria das espécies hoje encontradas sofreram a dupla 
viragem, a ouro e a platina, e apresentam cor neutra. 
Deterioração. As provas em papel de colódio mate, viradas a ouro e platina, 
sobressaem invariavelmente no meio de outras provas pelo seu excelente esta- 
do de conservação. Muitas delas estão agora a completar os 100 anos de idade 
e não apresentam espelho de prata, amarelecimento ou desvanecimento. Rara- 
mente se encontra uma prova mal lavada ou mal fixada que tenha amarelecido. 
Uma forma de deterioração mais corrente é a abrasão da superfície, cujos re- 
sultados são bastante evidentes, em geral. 

Por conterem platina estas provas podem provocar as reacções catalíticas 
de deterioração nas provas e papéis vizinhos, já descritas na secção 4. 2. 4. 
Cuidados particulares de conservação. Aplicam-se as regras gerais de conser- 
vação descritas na secção 5. 7. As provas podem ser expostas à luz incandescente, 
mas dada a sua idade não se recomenda uma exposição permanente, sobretudo se 
o papel se encontrar fragilizado. Devem ser protegidas individualmente em emba- 
lagem de papel ou plástico para evitar a abrasão e o contacto danificador da platina 
com outros papéis ou provas. As provas arquivadas em álbuns devem ser isoladas, 
por meio de uma folha de papel alcalino, das provas na página oposta, para evitar 
a formação de uma imagem transferida nestas últimas. As provas não montadas 
em cartão, que apresentam o papel de suporte muito fino, devem ser protegidas por 
uma embalagem rígida de cartão, ou embalagem de plástico reforçada com cartão, 
como é explicado na secção 5. 5. 7. 


4. 2. 10. Provas em papel de revelação 


Estrutura. As provas são constituídas por três camadas: o papel de suporte, a 
camada de barita e a camada de gelatina com a imagem de prata. Nas décadas 
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de 1930 e 1940 foram produzidos papéis de revelação com a camada de barita 
muito fina ou sem barita, que vistas à lupa têm um aspecto diferente do habitu- 
al (ver secção 2. 7.8.€ 2.7.17.). 

Deterioração. Quando não se encontra protegida por uma viragem, a imagem 
de prata é o elemento mais frágil destas provas. São muito frequentes a oxidação 
e a sulfuração da prata, com amarelecimento, desvanecimento e sobretudo o 
espelho de prata, que é a forma de deterioração característica deste processo. 
O espelho de prata é muito frequente em provas esquecidas durante alguns anos 
em locais húmidos, e ocorre nas sombras e zonas das médias luzes. A sulfuração 
conduz também ao amarelecimento da imagem e à formação de manchas casta- 
nhas e amarelas nas zonas brancas. Ver mais pormenores acerca deste fenómeno 
na secção 3. 2. 3. 

A gelatina pode amolecer, agarrar sujidades, aderir a embalagens e vidros 

de moldura. O crescimento de bolores é frequente em ambientes húmidos. São 
também frequentes os problemas físicos do suporte como encurvamento, ras- 
gos, dobras, ondulação, etc. 
Cuidados particulares de conservação. Seguir as recomendações gerais para 
materiais fotográficos descritas na secção 5.7. Em particular recomenda-se o 
controlo da humidade relativa, importante para a preservação da gelatina e da 
prata. As provas em bom estado podem ser expostas permanentemente à luz 
incandescente. 

As provas em papel de revelação são, em geral, as mais correntes em colec- 
ções de fotografia. Correspondem a mais de 70% das provas que se encontram 
em arquivos. Por serem tão vulgares, não lhe é dispensada a mesma atenção e 
cuidados que a outras provas mais antigas. São frequentes as provas sem em- 
balagem, sem cartão de suporte ou qualquer protecção, empilhadas dentro 
de gavetas, sobre secretárias, espalhadas um pouco por toda a parte, atiradas 
para arrecadações ou sótãos, escritas a caneta nas costas, agrafadas, coladas 
em papel ou cartões ácidos. O papel não protegido rasga-se, dobra-se, vinca-se 
e parte-se com facilidade, as colas provocam manchas e, deste modo, muitas 
provas de papel de revelação deterioram-se mais depressa do que outras de 
épocas anteriores. Uma das razões que dificulta o respectivo acondicionamen- 
to é a sua profusão (ver na secção 5. 8. 4. algumas soluções e cuidados reco- 
mendados no acondicionamento destas provas). 


4.2. 11. Provas em papel de revelação plastificado 


Estrutura. Nestas provas o papel é coberto de ambos os lados com uma cama- 
da de polietileno, um plástico muito fino, flexível e transparente. A camada 
superior de polietileno é impregnada com dióxido de titânio, substância opaca 
e branca (talvez a substância mais branca que se conhece), que confere às 
provas uma cor geral branca imaculada. A camada de gelatina, que contém a 
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imagem de prata, encontra-se sobre 
esta camada. Para o papel fotográfico 
não curvar para dentro em ambientes 
secos, os fabricantes usam, na cama- 
da inferior da prova, polietileno de 
densidade diferente, que contrapõe 
uma resistência ao encurvamento da 
gelatina na camada superior. 
Deterioração. Estas provas sofrem 
todas as formas de deterioração já Figura 100 — Vista 14 da superfície de prova 
' à em papel de revelação plastificado, com dete- 
mencionadas na secção 4. 2. 10. eain-  rioração da camada de polietileno. 
da mais algumas. 

Uma das formas de deterioração, 
que deu muitos problemas nos primei- 
ros anos de produção do papel 
plastificado, foi o amarelecimento da 
imagem. Sob a acção da luz intensa 
ou de radiações ultravioletas, o 
polietileno liberta agentes oxidantes 
que reagem com a prata da imagem. 
As provas expostas junto de janelas, 
sujeitas à luz solar, ficavam com a Figura 101 — Prova em papel de revelação 
imagem amarelada. Este fenómeno o A 
deu ao papel plastificado, e com ra- 
zão, a fama de ser instável e impróprio para arquivo a longo prazo. Os fabri- 
cantes corrigiram este problema, que já não é relevante no papel fabricado 
hoje. 

Outra forma de deterioração corrente é a formação de rachas no plástico. 
O polietileno que cobre ambos os lados das provas é um plástico flexível, 
capaz de alguma elasticidade, não criando tensões com os materiais adjacen- 
tes. Quando as provas são sujeitas à acção de luz intensa ou de radiações 
ultravioletas, o dióxido de titânio decompõe-se, libertando uma forma activa 
de oxigénio, que vai quebrar as longas cadeias do plástico, tornando-o frágil 
e menos flexível! . O plástico fragilizado não aguenta as tensões criadas en- 
tre a camada da emulsão (por cima) e o papel de suporte (por baixo), decor- 
rentes das flutuações de humidade relativa. Assim, formam-se rachas na 
camada de polietileno debaixo da emulsão, a mesma que contém o pigmento 
dióxido de titânio (ver figura 100). As rachas são perfeitamente visíveis em 
toda a prova. Alguns fabricantes incluem estabilizadores no suporte de pa- 
pel, que migram para a folha de polietileno, contrariando a sua deterioração”. 

Outro tipo de problemas está relacionado com a possibilidade de a camada 
de polietileno descolar do papel de suporte. Em muitas provas recentes já é 
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evidente a emulsão a levantar-se nos cantos (ver figura 101). Não sabemos em 
que estado poderão encontrar-se dentro de 100 anos. 

Outra fonte de problemas resulta da infiltração, nas fibras do papel, de 
produtos químicos do processamento, através da espessura da prova. Como a 
lavagem destes papéis é muito mais curta do que a lavagem dos papéis não 
plastificados, o fixador não é totalmente removido nas fibras dos bordos da 
prova, que tendem a amarelecer ou a tornar-se castanhas ao fim de algum tem- 
po. Para evitar este inconveniente, alguns fotógrafos cortam uma margem de 2 
centímetros a toda a volta das provas processadas. 

Estas possíveis formas de deterioração dos papéis plastificados levam os 

coleccionadores e os conservadores de museus com fotografia a preferirem 
provas em papel não plastificado, em todas as aplicações que se pretendam de 
longa duração. 
Cuidados particulares de conservação. Seguir as normas de conservação 
explicadas na secção 5. 7. Pode ser exposto permanentemente à luz 
incandescente. Não deve ser sujeito a luz muito intensa ou a radiações 
ultravioletas (como qualquer material fotográfico), sob perigo de abrir rachas 
à superfície. 


4. 2. 12. Provas em papel de revelação virado 


Estrutura. Tem a mesma estrutura do papel de revelação não virado, descri- 
to na secção 4. 2. 10. A imagem é formada por compostos de prata; conforme 
a viragem realizada, assim temos sulfureto de prata de cor castanha, ou 
selenato de prata de cor negra levemente avermelhada; e ainda alguma prata 
não transformada pela viragem. Outras viragens são possíveis com diversas 
cores. 

Deterioração. Os compostos de prata resultantes da viragem são em geral 
muito mais estáveis do que a prata metálica. No caso da viragem a enxofre, a 
imagem de sulfureto de prata é muitíssimo estável e as provas não apresentam 
espelho de prata, amarelecimento, desvanecimento ou qualquer outra forma de 
deterioração química. Quando inspeccionamos colecções de fotografia con- 
tendo vários processos, estas provas (juntamente com as provas de colódio 
mate viradas a ouro e platina) sobressaem sempre das restantes pelo seu exce- 
lente estado de conservação. As formas de deterioração que podem encontrar- 
se são as já referidas, decorrentes da gelatina ou do papel. 

A viragem a selénio confere maior estabilidade à prata, embora não tão 
grande como a viragem a enxofre. A alteração de cor é discreta, razão por que 
é preferida por fotógrafos que não desejam provas castanhas. 

Cuidados particulares de conservação. Seguir as normas de conservação 
explicadas na secção 5. 7. Podem ser expostas permanentemente à luz 
incandescente. 
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4.3. Deterioração de provas policromáticas 


4.3.1. Provas cromogéneas 


Estrutura. O suporte em papel, plastificado ou não, é coberto com várias cama- 
das de gelatina onde se encontram os corantes orgânicos, de cor ciano, magenta 
e amarelo e também os acopladores de cor não consumidos no processamento. 
Para cada cor podem existir uma ou várias camadas de corante. Nas provas, a 
camada de cima é geralmente a do ciano, que contribui para uma maior defini- 
ção da imagem. As provas cromogéneas não contêm prata. 

O papel cromogéneo foi inicialmente produzido em papel de barita e só em 

1969 foi apresentado o papel cromogéneo plastificado (ver estrutura deste papel 
na secção 4.2. 11.). 
Deterioração. Como já foi referido, tanto os corantes como os acopladores de 
cor são instáveis quimicamente e decompõem-se por acção do calor, da humi- 
dade e da luz, provocando alterações nas cores e contraste da imagem. As três 
formas de deterioração mais vulgares, que ocorrem facilmente em todos os 
processos cromogéneos, são o desvanecimento da imagem, a alteração do equi- 
líbrio cromático com a formação de cor dominante e de uma mancha amarela 
geral. 

Dos 3 corantes usados, há sempre um mais frágil, de decomposição mais 
rápida, que conduz à alteração do delicado equilíbrio cromático da imagem a 
cores. Assim, forma-se uma cor dominante, que se acentua à medida que a 
deterioração progride. Tradicionalmente o desvanecimento no escuro dá ima- 
gens magentas, pois o corante mais frágil é o ciano. O desvanecimento à luz dá 
geralmente imagens ciano, pois o magenta é o corante mais frágil à acção da 
luz. Existem contudo excepções a esta regra. O assunto é discutido com mais 
pormenor na secção 3. 3. 2. e seguintes. 

Todos os papéis cromogéneos produzidos desde 1942 até 1953, data em 
que o processo foi melhorado, são extremamente instáveis e as provas encon- 
tram-se muito manchadas de amarelo, e portanto inutilizadas. 

O suporte das provas em papel plastificado sofre as formas de deterioração 

descritas na secção 4. 2. 11. 
Cuidados particulares de conservação. Os cuidados gerais enunciados na 
secção 5. 7. não são suficientes, se pretendermos uma conservação a longo 
prazo. Todas as imagens cromogéneas são instáveis e o seu tempo de vida 
depende, mais do que em qualquer outro processo fotográfico, da temperatura, 
da humidade relativa do arquivo e da protecção à luz. Estes materiais reque- 
rem o arquivo a baixa temperatura e com humidade relativa controlada (ver 
pormenores sobre a montagem deste arquivo na secção 5. 3. 3. 

A protecção da luz é indispensável, pois as provas expostas permanente- 
mente são destruídas em pouco tempo. As provas de que não temos o negativo, 
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ou as provas de autor, não deverão ser exibidas, e convém que sejam copiadas 
em negativo ou diapositivo e arquivadas no frio. As reproduções podem ser 
então exibidas. Pequenas provas cromogéneas, familiares ou de trabalho, de- 
vem ser guardadas em álbum ou caixa, ao abrigo da luz. Expõem-se apenas as 
provas de que se tem o negativo. 

Os materiais usados no acondicionamento das provas cromogéneas não 
devem ter um pH alcalino (pH > 7), pois os corantes que os compõem sofrem 
deterioração em meio alcalino. 

Na permanência de provas cromogéneas tem muita importância o factor 
processamento. Um processamento incorrecto, tempos de lavagem curtos e o 
uso de produtos químicos sem qualidade vão reduzir o tempo de vida e a 
qualidade das imagens. Cerca de 65% da qualidade de uma imagem a cor é 
determinada pelo processamento, e cerca de 35% é determinada pelo tipo de 
material”. 


4.3.2. Testes de estabilidade dos processos cromogéneos 


Os materiais cromogéneos produzidos até hoje, negativos, provas ou diapo- 
sitivos a cores, apresentam entre si diferenças de estabilidade consideráveis. 
Em geral, os mais antigos são muito mais instáveis do que os actuais (sobre- 
tudo os produzidos antes de 1988). Quanto tempo podem durar, à temperatu- 
ra ambiente e humidade relativa moderada, os materiais cromogéneos mais 
vulgares? Tentaremos dar uma ideia nas páginas seguintes. Os dados aqui 
apresentados baseiam-se na informação divulgada pelos fabricantes de cada 
material, recentemente compilada por Henry Whilhelm*. Este autor apresenta 
um estudo comparativo, muito desenvolvido, da permanência das várias pelí- 
culas e papéis a cores. 

A previsão do tempo de vida é feita matematicamente, a partir de amos- 
tras incubadas por períodos mais ou menos longos em ambiente com tempe- 
ratura e humidade relativa elevadas. Da alteração sofrida após algumas 
semanas de incubação em condições muito adversas, pode-se inferir o seu 
comportamento a longo prazo, nas condições ambientais correntes. O crité- 
rio para definir «tempo de vida» corresponde a uma perda de 20% da densi- 
dade do corante mais fraco, o que equivale a uma alteração da cor percep- 
tível pelo observador. Estes dados são apresentados apenas para dar uma 
ideia do que podemos esperar das películas cromogéneas. Com base na tabela 
apresentada na secção 3. 3. 3., podemos calcular o tempo de vida de uma 
espécie arquivada a outras temperaturas ou outras humidades relativas. Um 
ponto importante a considerar é a humidade relativa do arquivo, que influen- 
cia decisivamente o tempo de vida (ver o caso das películas Fuji, em que são 
fornecidos tempos de vida para duas humidade relativas, uma alta e outra 
baixa). 
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4.3.3. Previsão do tempo de vida de provas cromogéneas 


Tempo de vida calculado para o arquivo no escuro a 24º C. As condições de 
umidade relativa são indicadas caso a caso. 


Papel Agfa a HR de arquivo de 40%. 


* 120 anos de vida, Agfacolor Paper Tipo 9e Tipo 8, AgfaTrans e Agfaclear 
Display Films. 

* 85 anos de vida, Agfachrome paper CRN, Agfachrome High Gloss Ma- 
terial CRP, Agfachrome Copy Paper CRH. 


Papel Fuji, os dois tempos de vida correspondem a humidade relativa de 
arquivo inferior a 10% e de 70%. 


* 120 anose 100 anos de vida, Fujicolor Paper Super FA tipo 3, Fujicolor 
Supreme paper SFA3, Fujicolor SFA3 Professional Portrait Paper, 
Fujichrome paper tipo 35, Fujichrome Copy Paper tipo 35 H, Fujichrome 
Printing Material. 

e 80 anos e 70 anos de vida, Fujicolor Paper Super FA tipo II, Fujicolor 
Supreme paper, Fujicolor Professional paper Super FA, Tipo Pe €, 
Fujicolor Paper Super FA e Fujicolor Paper FA. 

* 60anose 50 anos de vida, Fujicolor tipo 03, Fujicolor «Mini Lab Paper», 
Fujicolor Professional Paper tipo 02 P e outros papéis anteriores. 


Papel Kodak, arquivado a 40% de humidade relativa. 


e 76 anos de vida, Ektacolor Plus Paper, Ektacolor Professional Paper. 
Ektacolor Plus Thin Paper, Duraflex Print Material 4023, Duratrans 
Display Materials 4022. 

* 20 anos de vida, Ektacolor 37 RC paper (EP-3), Ektachrome 14 Paper 
(R-100), 

* 16 anos de vida, Ektacolor 74 RC Paper (EP-2) e Ektacolor 78 Paper. 


4.3.4. Provas a cor de branqueamento de corante 


Estrutura. Na sua versão original, as provas Cibachrome (hoje designadas por 
Hlfochrome), tinham suporte de acetato pigmentado de branco. No final da década 
de 1970 foi lançado o papel Cibachrome com suporte em papel plastificado, e 
mais recentemente o suporte de poliéster pigmentado de branco. Em qualquer 
dos casos a imagem é formada por corantes do tipo azóico. A camada superior 
contém o corante amarelo, a seguinte o corante magenta e a inferior o corante 
ciano. As zonas não expostas, como as margens, são negras, visto tratar-se de um 
processo positivo directo. 
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Formas de deterioração. Os corantes azóicos são muito mais estáveis no es- 
curo do que os corantes cromogéneos. Segundo dados fornecidos pela Iford 
em 1983, as provas Cibachrome podem manter-se sem alteração por um peri- 
odo muito superior a 100 anos, conservadas no escuro à temperatura de 20º C 
e humidade relativa de 40%. Segundo Henry Wilhelm” as provas /lfochrome e 
Cibachrome, de branqueamento de corante, poderão manter-se inalteráveis por 
mais de 500 anos nestas condições, tanto as de suporte de poliéster como as de 
suporte de papel plastificado. O arquivo no frio vai prolongar acentuadamente 
o seu tempo de vida. O suporte considerado mais estável é o poliéster. 

Quando expostas à luz, a estabilidade das provas de branqueamento de 
corante é reduzida, comparável à maior parte das provas cromogéneas atrás 
descritas. Alguns papéis cromogéneos são mesmo mais estáveis à luz* do que 
estas provas. A acção da luz pode provocar o escurecimento das imagens, exac- 
tamente o fenómeno inverso do desvanecimento a que estamos habituados, e 
também a alteração do equilíbrio cromático. 

A sua superfície, muito brilhante, é frágil, atrai poeiras e risca-se facilmen- 

te. É frequente a libertação de pequenas lascas de emulsão dos bordos negros, 
deixando uma marca de cor. 
Cuidados particulares de conservação. As recomendações gerais de conser- 
vação, indicadas na secção 5. 7. devem ser seguidas. Estas provas a cor não 
requerem arquivo frio, excepto se se pretender a sua preservação a muito lon- 
go prazo (superior a 500 anos). Requer contudo um arquivo climatizado, com 
uma temperatura de 20º C +1º C e humidade relativa 35% +5%. Não devem ser 
expostas permanentemente à luz. Podem ser expostas ocasionalmente à luz 
incandescente, de intensidade não superior a 50 lux. Quando expostas, o seu 
comportamento deve ser vigiado; quando as provas apresentam os primeiros 
sinais de alteração da imagem, escurecimento, amarelecimento ou desequilíbrio 
cromático não devem continuar expostas. O seu manuseamento deve ser feito 
com luvas, pois a gordura dos dedos marca facilmente a sua superfície brilhan- 
te. Cuidados devem ser tomados para as proteger do pó; o plástico atrai poeiras 
(sobretudo o poliéster) e a sua remoção é difícil e sujeita a deixar marcas. 


4.3.5. Processos de difusão 


Estrutura. Designam-se processos de difusão os processos de fotografia instan- 
tânea, tanto a cor como a preto e branco, como as provas Polaroid. Aqui tratare- 
mos apenas das provas a cor. Já vimos na secção 1. 6. 10. que existem as provas 
de despeliculagem (sanduíche de abrir) e as provas do tipo pacote integral. 

As provas de despeliculagem (Polacolor e Fuji) foram inicialmente pro- 
duzidas em suporte cartonado e posteriormente em suporte de poliéster opaco. 
Sobre o suporte encontra-se a camada de gelatina que contém os corantes e 
apresentam margens brancas. 
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As provas do tipo pacote integral (Polaroid SX-70, Spectra, Time Zero e 

Vision), têm uma estrutura bastante complexa pois são formadas por 17 cama- 
das, protegidas entre duas folhas de poliéster. A disposição destas camadas é a 
seguinte: sob a cobertura transparente de poliéster encontram-se no topo as 
camadas de gelatina com os corantes que constituem a imagem; depois existe 
uma camada opaca e branca de dióxido de titânio, que isola as camadas infe- 
riores; por baixo encontram-se os produtos químicos e os corantes não usados 
na imagem; finalmente, encontra-se a folha de poliéster inferior, que é negra. 
Este conjunto é seguro por uma fita adesiva branca, aplicada a toda a volta. 
As provas têm nas costas um código indicativo do ano de produção (uma lista 
de códigos pode ser fornecida pelo fabricante). 
Formas de deterioração. O ponto mais fraco destas provas é a estabilidade à 
luz. A exposição à luz do Polacolor conduz rapidamente a um desequilíbrio 
cromático e à formação de uma cor dominante. No Polacolor Il e Polacolor ER 
de 1980 a estabilidade à luz foi melhorada, graças à utilização de corantes 
metalizados. Embora se tenham registado progressos neste campo, todas as pro- 
vas instantâneas ficam com as suas cores e equilíbrio cromático alterados se 
expostas permanentemente à luz. 

A estabilidade no escuro é, pelo contrario, bastante elevada em todas as 
provas instantâneas. O Polacolor apresenta excelente estabilidade no escuro. 
Uma prova do tipo pacote integral, conservada no escuro, não deve sofrer altera- 
ção apreciável em 50 anos, em condições ambientais médias”. 

Uma forma particular de deterioração é o aparecimento de rachas na ima- 
gem, que surgem nas provas arquivadas em ambientes muito secos. Estas rachas 
resultam da perda progressiva de água, 
por difusão através da camadas de 
poliéster. Dão-se no interior do pacote, 
ao nível da imagem, não se estendendo 
às camadas exteriores de poliéster. 
Lembramos que as provas mantêm 
dentro do pacote todos os produtos 
químicos do processamento, os coran- 
tes e a camada de dióxido de titânio, 
uma estrutura muito complexa que na- 
turalmente tem.os seus problemas. 

Ainda outra forma de deteriora- 
ção, também corrente, é a formação 
de manchas amarelas, por migração do 
corante amarelo não usado, através da 
camada opaca de dióxido de titânio. 
Cuidados Particularesde Conserva- | 


ção. Trata-se de imagens únicas, sem | Figura 102 — Prova Polaroid SX-70, com rachas. 
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negativo, merecendo a atenção e cuidados que requerem os originais. Devem 
seguir-se as recomendações gerais dadas na secção 5. 7. Estas próvas não de- 
vem ser expostas permanentemente à luz; antes devem permanecer em álbuns 
ou caixas e exibidas ocasionalmente. Particular atenção deve ser dada ao con- 
trolo da humidade relativa, que não deve ser inferior a 30%, para evitar a for- 
mação de rachas na imagem. Não aconselhamos arquivo no frio ou a sua con- 
gelação, pelas mesmas razões*. 

As imagens do tipo pacote integral são menos sensíveisa flutuações da humi- 
dade que outro tipo de provas, pois o pacote de poliéster constitui uma barreira 
que amortiza eventuais flutuações de humidade no exterior. O pacote nunca deve 
ser aberto, dobrado, vincado, perfurado ou cortado, pois a imagem ganha man- 
chas e riscos no seu interior. É também desaconselhada a pressão ou escrita nas 
costas, que podem passar para a imagem sob a forma de manchas. Daí a necessi- 
dade de uma embalagem de protecção rígida, como uma caixa ou um cartão. 


4. 4. Deterioração de negativos e diapositivos monocromáticos 
com suporte plástico 


4.4.1. Suporte de nitrato de celulose 


Estrutura. O suporte é revestido com uma camada de gelatina que contém a 
imagem de prata. A partir de 1904 as películas foram revestidas de gelatina 
dos dois lados do suporte, para evitar o encurvamento e o enrolamento. Desig- 
nou-se por película NC, non curling. 

Formas de deterioração. Para além das formas de deterioração caracteristi- 
cas das imagens de prata e da gelatina, já referidas na secção 4. 2. 10. e que 
aqui também se verificam, estas películas têm um suporte quimicamente instá- 
vel, que geralmente é a primeira e a principal fonte de problemas. A deteriora- 
ção do suporte provoca, aliás, a deterioração da imagem e da gelatina como já 
foi referido na secção 3. 9. 3. Distinguimos as seguintes etapas na deterioração 
dos negativos de nitrato de celulose: 


O suporte amarelece até chegar à cor laranja. 

* A imagem amarelece e desvanece-se. 

* Formam-se zonas de relevo na imagem, visíveis com luz rasante. 
* O suporte torna-se muito frágil, partindo facilmente. 

* Formam-se bolhas, libertando-se um cheiro a ácido nítrico. 

* A gelatina torna-se pegajosa e aderente. 

* Finalmente o suporte decompõe-se num pó ácido acastanhado. 


Cuidados particulares de conservação. Os cuidados gerais descritos na sec- 
ção 5. 7. não se aplicam aqui, já que este material é instável e não deve ser 
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Figura 103 — Negativo em nitrato de celulose Figura 104 — Negativo em nitrato de celulose 
com forte amarelecimento da imagem. com forte desvanecimento da imagem. 


encarado como material de arquivo. Uma colecção com negativos em nitrato 
de celulose deve ter tratamento prioritário: a primeira medida a tomar é manter 
a temperatura da sala de arquivo abaixo de 20º C, e a humidade relativa abaixo 
de 50%; depois há que identificar e separar do resto da colecção os negativos 
em nitrato de celulose, que devem ser instalados em ambiente frio; é necessá- 
rio que haja ventilação na sala fria, e as caixas de arquivo não podem ser 
estanques, para os gases libertados escaparem; finalmente há que proceder à 
sua duplicação para película de poliéster, a única forma de garantir a sua sobrevi- 
vência a longo prazo. 


4. 4.2. Suporte de acetato de celulose 


Estrutura. Esta designação engloba vários tipos de suporte, entre os quais o 
diacetato de celulose e o triacetato de celulose. O suporte em plástico é reves- 
tido de ambos os lados com gelatina. Uma destas camadas contém a imagem 
de prata. 

Formas de deterioração. Nos negativos em acetato de celulose, para além da 
deterioração da imagem de prata e da gelatina, referidas na secção 4. 2. 10., 
encontramos os problemas decorrentes de um suporte quimicamente instável. 
A deterioração do suporte resulta do crescimento do teor de ácido no plástico 
e passa por várias fases: 


e A deterioração anuncia-se por um forte cheiro a vinagre nas caixas de 
arquivo. 

* O suporte começa a curvar e os bordos ondulam. 

* O negativo encolhe; pode encolher até 10%, ou seja, 2,4 cm num nega- 
tivo de 18 x 24 cm. 

* Formam-se canais de ambos os lado do negativo. 

* O suporte torna-se frágil. 
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* Podem aparecer bolhas à superficie, contendo um grão de plastificante 
cristalizado. 
* Podem ainda formar-se manchas azuis ou rosa nas películas. 


Estes fenómenos são explicados em pormenor na secção 3. 9. 4. 


Cuidados particulares de conservação. Dada a instabilidade deste suporte, a 
sua preservação a longo prazo só pode ser encarada com seriedade se for esta- 
belecido um plano de duplicação, para a colecção que possua estes negativos e 
que permita substituir, progressivamente, o suporte dos negativos de acetato 
por negativos duplicados em poliéster. 

Os valores apontados na secção 5. 7. como adequados para todos os mate- 
riais fotográficos em geral (18º C a 20º C e 30% a 40% HR), sendo aceitáveis 
para películas de acetato de celulose, não são propícios para a sua longevidade 
máxima. Para retardar o mais possível a deterioração do suporte, há que con- 
trolar rigorosamente a hum idade e a temperatura da sala de arquivo. A humidade 
relativa deve manter-se abaixo dos 30%, podendo mesmo ser fixada nos 20% 
caso não haja incompatibilidade com outros materiais na mesma sala. A tem- 
peratura não deve nunca exceder os 18º C, e uma temperatura de arquivo mais 
baixa (da ordem dos 14º C, ou mesmo 10º C) é recomendada, pois ajuda a 
retardar as reacções químicas de deterioração. 

O material e o desenho das caixas de arquivo devem ser tais que deixem 
sair os gases ácidos produzidos. O material mais adequado para envelopes é o 
papel alcalino, que pode contrariar a tendência natural do suporte para acidificar. 

Um cuidado particular a ter consiste na inspecção periódica das colecções 
de negativos de acetato de celulose, para detectar cheiro a vinagre, negativos 
com curvatura acentuada, ondulação nos bordos, formação de canais e bolhas. 
As espécies que apresentem sintomas de deterioração devem ser separadas do 
resto da colecção e duplicadas para suporte de poliéster com brevidade, antes 
que fiquem inutilizadas. 


4.4.3. Suporte de poliéster 


Estrutura. O suporte em plástico é revestido de ambos os lados com uma 
camada de gelatina. Uma destas camadas contém a imagem de prata. 
Deterioração. Já foi dito na secção 3. 9. 5. que o poliéster é um suporte muito 
estável quimicamente. Até hoje não se conhecem exemplos de películas em 
poliéster que se tenham deteriorado naturalmente em arquivo, (apenas deterio- 
radas artificialmente em laboratório).? O que por si só não é muito conclusivo 
pois este plástico tem apenas 50 anos de vida. Contudo é muito mais estável do 
que qualquer outro plástico existente. O seu ponto fraco reside no facto de 
atrair facilmente poeiras, porque cria electricidade estática e pode portanto 
riscar. 
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O ponto mais frágil dos negativos em poliéster é a imagem de prata, que 

pode oxidar como qualquer imagem de prata. Esta deterioração não é acelera- 
da pelo suporte, que é inerte. 
Cuidados particulares de conservação. Os cuidados gerais enunciados na 
secção 5. 7. devem ser respeitados. É conveniente a protecção do negativo em 
embalagem individual de papel, desde o momento da sua produção, para evitar 
as poeiras e eventuais riscos. 

Este suporte deve ser o preferido sempre que se pretendam imagens com 
uma vida prolongada. É o caso de negativos de cópia e duplicação realizados 
em arquivos e museus. Ele é a garantia de imagens fotográficas mais duradou- 
ras do que qualquer outro processo até agora experimentado. A emulsão de 
gelatina pode durar séculos, desde que a humidade relativa seja moderada. A 
imagem de prata pode ser estabilizada por meio de uma viragem (viragem a 
enxofre). tornando-se muito mais estável do que a prata desprotegida. A com- 
binação de poliéster, gelatina e prata tratada permite criar imagens de prata 
com uma duração superior a 500 anos, em condições de temperatura e humidade 
relativa moderadas'*. Em ambientes frios e secos a sua duração poderá ultra- 
passar o milhar de anos. 


4. 5. Deterioração de diapositivos policromáticos 
com suporte plástico 


4.5.1. Diapositivos cromogéneos 


Estrutura. O suporte em triacetato de celulose ou acetato-butirato de celulose 
é coberto com várias camadas de gelatina com os corantes e na maior parte dos 
casos, os acopladores de cor não consumidos no processamento. Nos diaposi- 
tivos, a camada no topo é o amarelo, seguida da camada riiagenta e finalmente, 
junto ao suporte encontra-se a camada de ciano. O lado do suporte também é 
coberto com uma camada de gelatina. Não encontrámos até hoje o suporte de 
nitrato de celulose em processos cromogéneos. 

Deterioração. Já foram referidas na secção 3. 3. as formas de deterioração 
mais correntes das imagens cromogéneas. A deterioração do suporte de acetato 
de celulose foi também referida na secção 3. 9. 4. e na secção 4. 4. 2. 

Outra forma de deterioração, frequente nos diapositivos em película, é a 
formação de fungos sobre a gelatina, vulgar nos diapositivos que passam lon- 
gos períodos guardados em ambientes húmidos. Os diapositivos encaixilhados 
entre vidros são propícios à formação de condensação. 

Cuidados particulares de conservação. Os cuidados gerais enunciados na 
secção 5. 7. não são suficientes se pretendemos uma conservação a longo prazo. 
Estes materiais requerem o arquivo a baixa temperatura e humidade relativa 
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controlada, dada a instabilidade química dos corantes usados (ver mais porme- 
nores deste arquivo na secção 5. 3. 3. 

Os diapositivos valiosos não devem ser projectados, já que uma utilização 
regular provoca o desvanecimento da imagem. Devem ser duplicados, sendo 
os originais arquivados no frio e os duplicados usados para projecção. Os ori- 
ginais valiosos não devem ser enviados para oficinas gráficas, onde são sujei- 
tos a manipulação excessiva, a luz intensa, são colados com fita-cola e vapores 
vários. Só devem ser enviados para oficinas gráficas os duplicados. Na secção 
5. 8. 1. são dadas algumas recomendações para a conservação e a organização 
de colecções de diapositivos. Os materiais usados no acondicionamento das 
películas cromogéneas não devem ter um pH alcalino (pH>7), pois os corantes 
que os compõem sofrem deterioração em meio alcalino. 


4.5.2. Previsão do tempo de vida dos diapositivos cromogéneos 


Ver pormenores sobre o cálculo destes tempos na secção 4. 3. 2. O tempo de 
vida indicado é calculado para o arquivo no escuro a 24º C. 


Película Agfa, humidade relativa de arquivo 40%. 


* 55 anos de vida, Agfachrome RS 50, 100e CT Professional Film (pro- 
duzidos entre 1988 e 1992), Agfachrome RS 200 e CT Professional 
Film (produzidos depois de 1988). 

* 30 anos de vida, Agfachrome RS 50, 100, 200 Professionale CT Film 
(produção até 1988), Agfachrome RS 1000 Professional Film (produzi- 
do entre 1987 e 1992). 


Película Fuji, os dois tempos de vida correspondem a humidade relativa 
de arquivo inferior a 10% e humidade relativa de 70%. 


e 150 anos e 40 anos de vida, Fujichrome Velvia, Fujichrome 50D, 6417; 
100D, 400 D, 1600 D e Fujichrome Duplicating Film. 


Películas Kodak arquivadas a 40% de humidade relativa. 


e 220 anos de vida, Ektachrome 50, 100e 400 HC Film, Ektachrome 64T 
e 320T Professional Film (Tungsténio), Ektachrome 64 X, 100X e 400 X 
Professional Film, Ektachrome 100 Plus Professional Film. Todos eles 
se destinam ao processo E-6 e foram lançados depois de 1988. 

* 185 anos de vida, Kodachrome 25, 64 e 200 Film e Professional Film, 
Kodachrome 40 Film 5070, tipo A. 

* 105 anos de vida, os Ektachrome do período 1978 a 1988, Ektachrome 50 
professional Film Tungsténio, 5018 e 6018, Ektachrome 64 Professional 
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Films 5017 e 6117, Ektachrome 100, 200, P800/1600 Professional Film, 
Ektachrome 160 Film e Ektachrome Slide Duplicating Film. 

* Os Ektachrome de processamentos mais antigos (E-4 e E-3) têm tempos 
de vida que oscilam entre 6 e 40 anos. 


4.6. Deterioração de negativos policromáticos 


4.6. 1. Negativos cromogéneos 


Estrutura. O suporte pode ser o triacetato de celulose ou o acetato- butirato de 
celulose no caso da película em rolo. No caso da película rígida, em chapa, para 
além destes suportes encontramos ainda os negativos mais recentes em suporte 
de poliéster. Em qualquer dos casos o suporte encontra-se coberto com várias 
camadas de gelatina que contém os corantes e acopladores de cor não consumi- 
dos no processamento. Uma destas camadas contem uma máscara, de cor 
alaranjada, que confere a cor característica aos negativos. A sua explicação é 
feita na secção 1. 6. 8. Nos negativos a camada do topo é o amarelo, seguida do 
magenta e finalmente, junto ao suporte encontra-se a camada de ciano. 
Deterioração. Os corantes são instáveis quimicamente e a sua decomposição 
dá-se lentamente, em função da temperatura de arquivo. E possível corrigir 
uma ligeira alteração de cor do negativo, quando da impressão das provas a 
cor. Os negativos com a cor muito alterada não são adequados para imprimir 
boas provas a cor, excepto recorrendo ao restauro de cor computorizado. 

A deterioração do suporte de acetato de celulose já foi referida nas secções 
3.9.4.0 4.4.2. 
Cuidados particulares de conservação. Os cuidados gerais enunciados na 
secção 5. 7. não são suficientes se pretendermos a sua preservação a longo 
prazo. Estes materiais requerem o arquivo a baixa temperatura e humidade 
relativa controlada dada a instabilidade química dos corantes usados (ver mais 
pormenores deste arquivo na secção 5. 3. 3. Os negativos são raramente sujei- 
tos à luz e o problema de desvanecimento à luz não se põe. 

Os materiais usados no acondicionamento das películas cromogéneas não 
devem ter um pH alcalino, pois os corantes que os compõem sofrem deteriora- 
ção em meio alcalino. 


4.6.2. Previsão do tempo de vida dos negativos cromogéneos 


Ver mais pormenores sobre esta previsão na secção 4. 3. 2. O tempo de vida é 
calculado para o arquivo no escuro a 24º C. 


Película Agfa, humidade relativa de 40%. 


* 30 anos de vida. Agfacolor XRC e XRG, 100, 200 e 400 Film (início de 
produção em 1988), Agfacolor XRS 100, 200 e 400 Professional Film 
(início de produção em 1989). 
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* 15 anos de vida. Agfacolor XR 100, 100i, 200 e 400 Film (produzido 
entre 1983 e 89), Agfacolor XRS 100, 200, 400e 1000 Professional Film 
(produzidos entre 1984 e 1989). 


Película Fuji, os dois tempos de vida correspondem a humidade relativa 
de arquivo inferior a 10% e humidade relativa de 70%. 


* 70 anose 20 anos devida, Fujicolor Super G 100, 200e 400 Film, Fujicolor 
Super HG 100, 200, 400 e 1600 Film, Fujicolor HG 400 Professional 
Film, Fujicolor Reala Film, Fujicolor 160 Professional Film S e L, 
Fujicolor Super HR e HR II 100, 200, 400 e 1600 Film, Fujicolor 
Internegative Film IT-N. 

* 14 anos e 9 anos de vida, Fujicolor 100, 200 e 400 Film. 

* 20 anose 15 anos de vida, Fujicolor HR1600 Film. 


Película Kodak arquivada a 40% de humidade relativa. 


* 38a 65 anos de vida, Vericolor Ill tipo S, Ektacolor Gold 160, Ektacolor 
GPF 160, Vericolor 400, Ektacolor Gold 400, Vericolor Copy/ID Film, 
Ektar 1000, Ektapress Gold 400 e 1600 Professional Film, Kodak e 
Kodacolor Gold 1600 Film (a partir de 1989), Kodak e Kodacolor Gold 
400 Film, 1988-1992 (antigo Kodacolor VR-G 400 Film). 

35 anos de vida, Kodacolor VR 100, 200, 400 e 1000 Film (1983 em 
diante). 

26 anos de vida, Kodake Kodacolor Gold 100 Film (produzido até 1992) 
e antigo Kodacolor VR-G 100 Film. 

* 16 a 28 anos de vida, Vericolor HC Professional Film, Ektapress Gold 
100 Professional Film, Ektar 25 Film e Professional Film, Ektar 125 
Film, Kodak e Kodacolor Gold 200 Film (produzido até 1992), antigo 
Kodacolor VR-G 200 Film. 

22 anos de vida, Kodacolor 400 Film. 

14 anos de vida, Kodacolor II Film e Vericolor II Professional Film 
Tipo S. 

7 anos de vida, Vericolor II Professional Film Tipo L e Vericolor H 
Commercial Film, Tipo 5. 


4. 7. Deterioração de positivos monocromáticos 
com suporte em vidro 


4.7.1. Ambrótipos 


Estrutura. O ambrótipo é uma placa de vidro coberta com uma camada de 
colódio, que contém uma imagem de prata, negativa. Por trás da imagem 


existe um fundo negro, que pode ser 
cartão, papel, veludo ou tinta, e que 
permite ver o negativo como um posi- 
tivo. A emulsão era frequentemente 
protegida com um vemiz. O ambrótipo 
pode ser montado de várias formas!!: 


e Com a camada de colódio do 
lado de baixo, aplicada contra 
o fundo negro (neste caso existe 
apenas o vidro do suporte). 

e Com a camada de colódio vi- 

rada para cima e colada contra 

outro vidro de protecção. 

Com a camada de colódio virada 

para cima, coberta por um pas- 

se-partout e um vidro protector. 

Idêntico ao anterior, sendo apli- 

cada tinta preta apenas por trás 

das figuras e mantendo-se o fun- Figura 105 — Pormenor de um ambrótipo que 

: apresenta rachas capilares na camada de 

do branco no resto da imagem, — colódio. 

produzindo um efeito tridimen- 

sional. 


Idêntico ao anterior com um terceiro vidro por trás, o que aumenta o 
efeito tridimensional. 

* Um vidro negro é usado como suporte, a imagem aparece positiva sem 
recorrer ao fundo negro. 


Qualquer destas formas podia ser apresentada dentro de um estojo, dentro 

de uma moldura, ou ainda em adornos como anéis, etc. À imagem dos 
ambrótipos podia ser tratada num banho de tricloreto de mercúrio, tornando-se 
mais branca e contrastada. 
Formas de deterioração. Sendo uma imagem em vidro, é obviamente frágil; 
são frequentes os ambrótipos quebrados, rachados ou lascados. O vidro tam- 
bém-se deteriora, criando-se zonas esbranquiçadas leitosas, que tendem a li- 
bertar a emulsão. Este processo é descrito na secção 3. 7. 1. 

Outra forma de deterioração da imagem resulta da descoloração do papel 
ou veludo negro aplicado nas costas. Nestes casos a imagem pode aparentar 
uma deterioração forte, que contudo, não é grave, nem difícil de reparar. 

A camada de colódio sofre o tipo de deterioração já descrita na secção 
3. 6. 1. De salientar o aparecimento de rachas capilares, resultantes da perda 
de agentes plastificantes, seguida de contracção do colódio. 
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Cuidados particulares de conservação. Os cuidados gerais de conservação 
recomendados na secção 5. 7. devem ser seguidos. Os cuidados de 
manuseamento devem ser redobrados (ver secção 5. 6. 1.) Os ambrótipos 
não devem ser expostos ao calor ou ao sol pois o colódio separa-se facilmen- 
te do vidro. Humidade relativa e temperatura estabilizadas são muito impor- 
tantes para a sua preservação, já que a camada de colódio tem tendência para 
sofrer descolamentos e abrir rachas. Pode ser exposto à luz incandescente de 
50 lux de intensidade máxima. O ambrótipo deve ser mantido dentro do esto- 
jo e protegido com o vidro protector. 

Caso o fundo negro se encontre estragado, pode ser substituído por uma 
folha de película de artes gráficas do mesmo formato, processada para a densi- 
dade máxima, bem fixada e lavada. Esta folha restitui o tom inicial ao fundo e 
não apresenta espessura apreciável. Nos ambrótipos em que este fundo é cons- 
tituído por tinta negra, aplicada directamente sobre a emulsão, não devem ser 
tentadas quaisquer limpezas ou remoções mecânicas da tinta, sob o risco de se 
arrancar também a imagem. Uma película de artes gráficas, negra, aplicada 
atrás da imagem, restituirá perfeitamente a sua forma inicial. O conjunto deve 
ser selado após a reparação (ver secção 7. 3. 5.). 


4.7.2. Diapositivos de lanterna 


Estrutura. É constituída por dois vidros, ligados entre si por uma fita de papel, 
de cor negra, com goma arábica. A camada de gelatina que contém os grãos de 
prata da imagem encontra-se aplicada sobre um destes vidros, no lado de den- 
tro da sanduíche. A montagem original incluía geralmente uma moldura em 
papel negro a toda a volta do vidro, que evitava o contacto da gelatina com o 
vidro protector. 

Formas de deterioração. A forma de deterioração inicial é a libertação da fita 
de papel que une os dois vidros. Uma vez separados os vidros, surgem as suji- 
dades, os riscos na gelatina e a deterioração da imagem de prata, que amarelece 
e forma espelho. Em diapositivos selados, a deterioração da imagem de prata 
pode ser provocada por agentes oxidantes libertados pelo papel da moldura, 
geralmente de má qualidade. Assim, surgem pontos vermelhos de oxidação e 
espelho de prata. Tanto o vidro de suporte da gelatina, como o vidro protector, 
encontram-se com frequência rachados ou quebrados. 

Cuidados Particulares de Conservação. Devem seguir-se as recomendações 
gerais de conservação indicadas na secção 5. 7. e cuidados redobrados no 
manuseamento destas espécies. A sua projecção nos projectores actuais, tam- 
bém não é aconselhada porque o calor da lâmpada vai sujeitar a gelatina a 
aquecimento e tensões extremas. É preferível a duplicação destes diapositivos 
em película de poliéster, que poderá então ser usada para projecções, permane- 
cendo o original no arquivo. 
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Os diapositivos de lantema devem manter-se selados contra o vidro protec- 
tor por meio da fita de papel original. Caso esta fita se encontre danificada deve 
ser substituída por outra. O vidro protector também pode ser substituído caso se 
encontre danificado. Se o vidro suporte da imagem se encontrar partido deve ser 
colado e o conjunto selado de novo. Os procedimentos e os materiais recomen- 
dados para estes tratamentos são dados nas secções 7. 3. 4.€e 7.3.5. 


4. 8. Deterioração de negativos monocromáticos 
com suporte em vidro 


4. 8. 1. Negativos de colódio 


Estrutura. O suporte de vidro é coberto com uma camada de colódio com a 
imagem em prata. O colódio encontra-se muitas vezes revestido com um ver- 
niz protector, aplicado pelo fotógrafo depois do processamento, que pode tor- 
nar a imagem amarelada. 

Formas de deterioração. O vidro de suporte é em geral relativamente espesso. 
Surgem muitas vezes cantos quebrados, arestas lascadas e também vidros racha- 
dos ou quebrados. O vidro é susceptível de se deteriorar, sobretudo em condi- 
ções de humidade relativa flutuante, como é explicado na secção 3. 7. 1. O vidro 
deteriorado dá origem à escamação da emulsão. 

A camada de colódio é, de facto, constituída por nitrato de celulose, já 
atrás referido como um material instável e inflamável. Não são reconhecidas 
nesta camada, contudo, as formas de deterioração características do nitrato de 
celulose, como foi referido na secção 3. 6. 1. 

A camada de colódio é, sem dúvida, o ponto mais frágil dos negativos, 
pois é vulgar surgirem rachas capilares, ou libertarem-se pequenas escamas. 
Estas resultam da perda de agentes plastificantes e da consequente contracção 
do colódio, um sintoma de emulsão envelhecida. A emulsão pode ser facil- 
mente danificada por abrasão, sobre- 
tudo nos cantos e arestas, quando não 
se encontra protegida dentro de uma 
embalagem, ou ainda quando é exces- 
sivamente manuseada. O descamar da 
emulsão pode também ter origem em 
gorduras, presentes no vidro quando 
da aplicação da camada de colódio'?, 
que impediram uma aderência perfei- 
ta deste. 

São muito frequentes as másca- 
ras em papel, coladas sobre o vidro 


z Figura 106 — Negativo de colódio em vidro, 
ou sobre a emulsão pelo fotógrafo ou | com perdas de emulsão. 
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impressor, para criarem na prova zonas brancas, por exemplo no céu. Temos 
encontrado estas máscaras fabricadas a partir de provas em papel directo, o 
que mostra que o fotógrafo usava uma prova para recortar a zona a proteger. 
Também são frequentes os retoques a tinta vermelha ou preta, aplicados a 
pincel ou a lápis de grafite do lado da emulsão ou do lado do suporte. Estas 
transformações não são consideradas deterioração: são auxiliares de impres- 
são, que devem ser respeitados como marcas de autor. 

Cuidados particulares de conservação. As condições gerais descritas na sec- 
ção 5. 7. devem ser seguidas. E importante evitar as flutuações de humidade 
relativa e também os valores muito baixos, inferiores a 25%. É importante 
manter a humidade relativa do arquivo tão estável quanto possível para 
minimizar as tensões e a libertação do colódio. 

Embora tivessem sido, na sua época, impressos com a luz do sol, os nega- 
tivos não devem ser expostos ao calor ou a luz muito intensa. A camada de 
colódio encontra-se muito fragilizada, tende a contrair-se e a levantar-se (têm 
mais de 100 anos) e não aguentaria o calor e a luz solar de uma nova impres- 
são. É também importante que a sua manipulação seja reduzida ao mínimo, 
pois todo o contacto físico tende a levantar a camada de colódio. Para a im- 
pressão recomenda-se que sejam usados apenas negativos duplicados, sendo 
os originais arquivados e manuseados o menos possível. 

O verniz assegura a protecção da camada de colódio, pelo que não se reco- 
mendam quaisquer tentativas de o remover. Para além disso, esta limpeza é 
uma operação delicada, que envolve diluentes que podem ter efeitos secundá- 
rios na prata e no colódio. Eventuais manchas amarelas ou castanhas, com 
origem no verniz, podem ser eliminadas por meio da duplicação do negativo, 
recorrendo a filtros correctores. 

Porque são pesados e frágeis, há que dar especial atenção ao peso acumu- 
lado nas prateleiras do arquivo. Os negativos de grande formato, maiores do 
que 13x 18 cm, devem ser arquivados na horizontal, sem se empilharem mais 
de cinco. 

O uso de embalagens plásticas não é aconselhado para os negativos de 
colódio dado que a electricidade estática pode fazer soltar a frágil camada de 
colódio. Devemos usar exclusivamente embalagens de papel macio, de pre- 
ferência do tipo de quatro abas, sem arestas susceptiveis de levantarem a 
emulsão. 


4.8. 2. Negativos de gelatina 


Estrutura. Nestes negativos a chapa de vidro encontra-se coberta por uma 
camada de gelatina, com os grãos de prata da imagem. O suporte de vidro é 
geralmente bastante fino; no caso de formatos menores do que 9x12 cm, temos 
encontrado vidros de suporte de espessura inferior a | mm. 
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Sobre o vidro era geralmente aplicado um substrato de gelatina endureci- 

da, para aumentar a aderência da emulsão!*. O vidro podia também ser gravado 
quimicamente com ácido, para maior aderência da emulsão. 
Formas de deterioração. A forma de deterioração mais vulgar resulta da fragi- 
lidade do suporte de vidro, que parte, racha e lasca com facilidade. É frequente 
uma colecção apresentar 20 a 30% dos seus negativos de vidro partidos ou ra- 
chados, apenas como consequência de maus tratos sofridos. Os negativos de 
vidro partidos podem ser estabilizados de várias formas ou colados, tratamentos 
que são explicados nas secções 7. 3. 3. e 7. 3.4. 

O vidro pode deteriorar-se também quimicamente, o que ocorre sobretudo 
na superfície em contacto com a gelatina. Neste processo perde a transparên- 
cia, formando-se manchas leitosas, bem visíveis do lado do suporte. Esta for- 
ma de deterioração, descrita na secção 3. 7. 1., resulta de flutuações de humidade 
relativa e ocorre facilmente em negativos guardados em condições húmidas e 
que passam regularmente pelo calor intenso do ampliador quando da sua im- 
pressão. Na secção 7. 3. 3. é sugerida uma embalagem de estabilização para 
emulsões onduladas. 

Os riscos e as sujidades na emulsão são também frequentes. Estas são, em 
muitos casos, impossíveis de limpar. 

A imagem apresenta com frequência os sintomas de deterioração da prata 
mais vulgares: o espelho de prata e o amarelecimento total ou parcial. O espe- 
lho de prata aparece mais forte nas zonas de maior exposição à humidade, ou 
em zonas em contacto com madeira, cartão de má qualidade ou selos de cola 
de envelopes. 

O aparecimento de manchas amarelas ou castanhas na imagem revela que 
ocorreu sulfuração por lavagem ou fixação insuficientes, agravadas por con- 
dições ambientais adversas. Nos negativos encontram-se com frequência man- 
chas de salpicos de produtos químicos e dedadas, resultantes de passagens 
pela câmara escura. 

Alguns negativos de gelatina apresentam a imagem muito enfraquecida e, 
simultaneamente, uma cor amarela ou castanha-clara, bastante fora do habitual. 
Esta cor não resulta da deterioração. 
Trata-se antes do resultado'de um tra- 
tamento de intensificação com mer- 
cúrio, que os fotógrafos usavam para 
corrigir negativos que acidentalmen- 
te ficaram subexpostos. Não os deve- 
mos confundir com negativos de 
colódio ou com negativos sulfurados. 
Cuidados particulares de conser- 
vação. As condições gerais descritas 


é : Figura 107 — Negativo de vidro de gelatina 
na secção 5. 7. devem ser seguidas. com espelho de prata nos bordos. 
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É muito importante efectuar um controle rigoroso do ambiente do arquivo. 
A humidade relativa deve situar-se nos 35%, +5%. Evitar ambientes demasiado 
secos e flutuações de humidade relativa. Abaixo de 20% de humidade relativa, a 
gelatina contrai e cria tensões com o vidro, podendo descolar'*. Flutuações de 
temperatura são também de evitar. 

Num material tão frágil como o vidro, a sua vida depende em grande parte 
dos cuidados de manuseamento e armazenamento. As embalagens individuais 
são a primeira forma de protecção, pois poupam os negativos de riscos e amor- 
tecem eventuais choques. Recomendam-se os envelopes de papel de quatro 
abas, descritos nas secções 5. 5. 7. e 7.2. 1. As caixas de arquivo devem ser 
robustas e de pequenas dimensões. Há que limitar o número de negativos por 
caixa a uma quantidade facilmente transportável, relativamente leve e possível 
de manusear com segurança, por isso não aconselho o arquivo de negativos de 
vidro em grandes gavetas de ficheiros. São preferíveis as caixas metálicas, 
mais robustas do que as de cartão. Os negativos até 13x 18 cm devem ser arqui- 
vados na vertical, em caixas contendo até 40 negativos. Os negativos de for- 
mato superior devem ser arquivados na horizontal, em pilhas até 5 chapas por 
caixa. 

O manuseamento deve ser particularmente cuidadoso. Siga as indicações 
dadas na secção 5. 6. 1., use sempre as duas mãos para manusear, trabalhe 
sempre em cima de uma mesa, não faça movimentos bruscos, não carregue 
muitos negativos de uma vez e nunca os transporte sem caixa. Observe os 
negativos sobre a mesa de luz, não os levante contra a luz da janela pois podem 
cair. Não os deixe muito tempo sobre a mesa de luz ligada, pois com o calor a 
gelatina contrai e descola. 

Uma colecção recém adquirida deve ser inspeccionada e alvo dos cuida- 
dos imediatos que passamos a descrever. Os negativos partidos ou rachados 
devem ser separados dos outros enquanto aguardam estabilização, os cacos 
intercalados em pilhas de negativos podem dar maus resultados. Os negativos 
com a emulsão levantada ou solta devem ser separados e instalados em envelo- 
pes de papel de quatro abas, enquanto aguardam estabilização. Os negativos 
sem envelope deve ser intermeados provisoriamente, com papel de boa quali- 
dade, até serem instalados em embalagens individuais. 


4.9. Deterioração de positivos policromáticos 
com suporte em vidro 


4.9.1. Processos a cor de rede, o Autochrome 


Estrutura. Os autochromes são transparências positivas a cor, geralmente em 
suporte de vidro e alguns em película. A imagem é formada pela sobreposição 
de três camadas: sobre o vidro de suporte encontra-se uma camada de grãos de 
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amido, justapostos, corados de laranja, verde e violeta; por cima destes encon- 
tra-se o verniz, que isola e protege os grãos de amido; finalmente, no topo, está 
uma camada de gelatina contendo uma imagem positiva, a preto e branco, em 
prata. Estas três camadas encontram-se entre dois vidros, selados com fita ade- 
siva de papel. 

Deterioração. Comparadas com as cores das emulsões actuais, as cores dos 
autochromes são relativamente estáveis, tanto à luz como no escuro!*. Muitos 
deles, com mais de 775 anos de idade, apresentam ainda as cores bastante vivas, 
possivelmente próximas da cor original. Para isso contribuiu certamente a es- 
tabilidade dos corantes usados e também a protecção dada pelos dois vidros 
selados, que isolam da humidade, de sujidades e do contacto da manipulação. 

Uma fonte de problemas nos autochromes é o corante verde, que é solúvel 
em água. Para resistirem aos banhos de processamento, os grãos corados eram 
isolados com um verniz impermeável. Eventuais poros existentes no verniz 
permitem a entrada da água para os grãos de amido, provocando a difusão do 
corante verde!º e a destruição total ou parcial da imagem. A formação de man- 
chas esverdeadas é frequente em imagens sujeitas a condições húmidas por 
períodos prolongados. 

A imagem de prata é susceptível de sofrer todas as formas de deterioração 

já referidas na secção 3. 2. É vulgar a formação de pontos vermelhos de oxida- 
ção, que vistos à lupa surgem como círculos concêntricos castanhos e 
avermelhados. O facto do autochrome se encontrar selado isola-o da humidade 
e protege a imagem de prata da deterioração. É frequente, contudo, encontra- 
rem-se autochromes em que as duas chapas de vidro estão separadas, por dete- 
rioração da fita e da cola de selagem. 
Cuidados particulares de conservação. Os cuidados gerais para os materiais 
fotográficos, indicados na secção 5. 7., são adequados para a conservação dos 
autochromes. Devem ser mantidos selados contra um vidro protector, tal como 
eram acondicionados de origem. Caso o selo ou o vidro protector se encontrem 
danificados, devem ser substituídos. Se a chapa do autochrome se encontrar 
quebrada, deve ser estabilizada entre dois vidros, como se explica na secção 7. 
3. 5. Os autochromes não devem ser expostos permanentemente, pois a luz 
pode ter consequências imprevisíveis sobre o verniz (amarelecimento) e sobre 
os corantes. A sua exibição deve ser feita apenas por meio de duplicados. 


4.10. Deterioração de fotografia em suporte metálico 


4. 10. 1. Daguerreótipo 


Estrutura. O suporte do daguerreótipo é uma chapa de cobre revestida a pra- 
ta. A imagem é uma amálgama de mercúrio e prata (zonas mais claras), e prata 
altamente polida, em espelho (zonas mais escuras). A maior parte dos 
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daguerreótipos foram virados a ouro e nesses existe algum ouro em amálgama 
com a prata. Este é o único processo fotográfico que se compõe apenas de 
metais (cobre, prata, ouro e mercúrio). 

São frequentes os daguerreótipos coloridos à mão, com uma mistura de 
pigmento e goma arábica. Alguns daguerreótipos apresentam as altas luzes 
azuladas. Trata-se de um efeito acidental, resultante da sobre-ex posição. 
Formas de deterioração. O daguerreótipo é bastante estável, desde que se 
mantenha selado contra um vidro. A forma de deterioração mais frequente é a 
sulfuração da prata, que resulta da acção de agentes poluentes ácidos, tais como 
o ácido sulfídrico e o dióxido de enxofre. Neste processo a imagem é tapada 
por uma camada de sulfureto de prata, tornando-se castanha (geralmente de 
fora para dentro, em função da penetração dos gases), formando-se círculos 
concêntricos de cor azul e castanha, chegando a desaparecer totalmente numa 
fase mais avançada. 

A superfície do daguerreótipo é muito delicada. São frequentes as chapas 
riscadas, resultantes de tentativas de limpeza manual ou devido à ausência de 
vidro protector. À imagem não pode ser sujeita a qualquer contacto físico, nem 
mesmo ao contacto do pêlo do pincel mais macio, razão adicional para se man- 
ter selada contra um vidro. 

A decomposição do vidro protector também ocorre com frequência. Este 

fenómeno é referido com pormenor na secção 3. 7. 1. O vidro deteriorado 
torna-se baço, obstruindo a imagem e libertando resíduos alcalinos (derivados 
de sódio e potássio), que podem atingir a chapa, manchando-a. 
Cuidados particulares de conservação. As recomendações gerais dadas na 
secção 5. 7. são adequadas no caso de daguerreótipos sem estojo de cabedal. 
A humidade relativa recomendada, de 35%, pode secar o cabedal, sendo prefe- 
rível, no caso de imagens em estojo de cabedal, um valor próximo dos 50%. 
Pode ser exposto à luz incandescente de intensidade moderada. 

O cuidado fundamental a ter é mantê-lo selado contra um vidro. Ao longo 
dos últimos 150 anos, o tradicional selo de fita de papel impregnada de goma 
arábica revelou-se muito eficiente em proteger a chapa, vedando a entrada de 
compostos de enxofre. Os daguerreótipos recém-adquiridos devem ser inspec- 
cionados, para verificar o estado do selo; caso o selo se encontre danificado, ou 
o vidro partido, rachado ou deteriorado, devem ser reparados como é explicado 
na secção 7. 3. 5. O vidro deve ser substituído quando danificado, pois o estojo 
não é suficiente para impedir a sulfuração da chapa. 

Os daguerreótipos em estojo podem ser acondicionados em caixas de car- 
tolina com pH neutro (pH = 7), construídas à medida do objecto. A sua cons- 
trução é explicada no secção 7. 2. 6. No exterior da caixa pode ser mencionado 
o conteúdo, ou colada uma fotografia com a imagem desse daguerreótipo, evi- 
tando assim manuseamento inútil. Se o estojo estiver deteriorado, pode ser 
embrulhado em papel fino com pH neutro (pH = 7). 
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4. 10. 2. Ferrótipo 


Estrutura. O suporte é uma chapa 
de ferro, pintada a tinta de esmalte 
preta ou castanha, por vezes de for- 
ma irregular, de cantos aparados e 
dimensões variáveis. A chapa é reves- 
tida por uma camada de colódio, as 
zonas brancas são prata. Pode ter ou 
não uma camada de verniz a prote- 
ger o colódio. Vários tipos de emba- 
lagens são vulgares: encontram-se 
ferrótipos em estojo, em embalagens 
de papel ou cartão com janela, cola- 
dos em cartolina, ou ainda como 
forma de ornamento em anéis e outras 
Jóias. 

Formas de deterioração. O suporte, 
em ferro fino, pode encontrar-se do- 
brado, amolgado ou curvado, devido 
a maus tratos. Nestas condições o es- Figura 108 — Ferrótipo com ferrugem. 
malte estala e o ferro desprotegido cria 

ferrugem. Pontos de ferrugem são também frequentes debaixo da imagem, com 
levantamento da tinta. 

A camada de colódio tende a perder os plastificantes e encolher, do que 

resultam as rachas capilares referidas na secção 3. 6. 1. A emulsão é muito 
sensível às flutuações de humidade, apresentando-se muitas vezes estalada e a 
levantar-se. São ainda frequentes sinais de abrasão. A imagem de prata pode 
oxidar-se e desvanecer, se não estiver envernizada. 
Cuidados particulares de conservação. Para além das recomendações gerais 
dadas na secção 5. 7., é fundamental a protecção física do ferrótipo. Uma boa 
embalagem de protecção deve incluir um espaçador para evitar o contacto di- 
recto com a emulsão, e um cartão rígido para evitar dobras. Uma embalagem 
com rebaixo é importante se a chapa se encontrar dobrada ou ondulada (ver 
algumas sugestões nas secções 7. 2. 3. e 7. 2. 5.). Podem ser selados contra um 
vidro, como os daguerreótipos, desde que a chapa se encontre plana. Não deve 
tentar-se endireitar uma chapa dobrada, porque pode fazer-se saltar a camada 
de colódio. 

As flutuações de humidade são muito nocivas à camada de colódio, bem 
como as condições de extrema secura. Evite-se humidade relativa inferior a 
25%. Não devem por isso ser expostos ao calor ou ao sol directo. Podem ser 
expostos à iluminação incandescente de 50 lux, no máximo. 
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5. 1. Princípios da preservação 


Pode haver opiniões divergentes em muitos aspectos da conservação. Há con- 
tudo um ponto em que a maioria dos conservadores estão de acordo: o aspec- 
to mais importante do trabalho de conservação é a actividade de preserva- 
ção. A preservação consiste em vigiar e controlar as condições ambientais 
do arquivo e a forma de utilização das colecções, de forma a evitar a deterio- 
ração das espécies. Algumas regras gerais devem ser enunciadas, mesmo 
com o risco de estarmos a proferir banalidades. Se a sua justificação é imedi- 
ata, a sua referência é obrigatória. 


Permanência de acção 


Preservar não pode ser uma atitude efémera, que iniciamos hoje e interrompe- 
mos amanhã. Um grande esforço realizado pontualmente e que cesse de segui- 
da, não resulta em algum benefício para as colecções de fotografia. É melhor 
despender menos esforços, mas de forma permanente. 


Coerência na acção 


A preservação é uma intervenção global sobre uma colecção, que deve ser 
desenvolvida como um todo harmonioso. Avançar muito num sector, deixando 
outros esquecidos, não é uma acção frutificadora. Por exemplo, de nada ser- 
vem as embalagens de boa qualidade se a humidade relativa no arquivo per- 
manecer elevada; as fotografias continuarão a deteriorar-se, dentro de enve- 
lopes e caixas sofisticados. Os equipamentos de ar condicionado muito 
potentes serão inúteis se não houver capacidade para se pagar a energia que 
consomem: os aparelhos acabarão por ser desligados. Seria melhor, neste 
caso, dimensionar o projecto de acordo com as capacidades de manutenção. 


Moderação 


Um comportamento ponderado e calmo é o mais aconselhado. As peças devem 
ser manuseadas cuidadosamente, sem correrias. Evite-se manusear e transpor- 
tar demasiadas provas ou negativos de uma só vez, ou executar várias tarefas 
simultaneamente. Não há que fazer tudo num dia; o que não se realizar hoje 
pode ser concluído amanhã, ou mais tarde por outros. Sobretudo deve traba- 
lhar-se com segurança e qualidade. Não se aconselham extremismos nem radi- 
calismos. Uma mesa bem ordenada, espaçosa, sem excesso de ferramentas ou 
espécies fotográficas é o melhor local de trabalho. 
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5.2. Salas de arquivo 


5.2.1. Planeamento da sala de arquivo 


A sala de arquivo constitui o elemento número um de protecção de uma colec- 
ção. Pode ser construída de raiz, ou adaptada, a partir de uma sala já existente. 
Em qualquer dos casos, a sala de arquivo deve responder a alguns requisitos 
básicos, de forma a manter o ambiente desejado, e a protecção das espécies 
resultar eficaz. Como primeiro ponto é de salientar que a sala de arquivo deve 
servir apenas para arquivo da colec- 
ção e não ser uma sala mista, de tra- 
balho ou de leitura. A sala de arquivo 
não deve ser um local de passagem, 
muito menos ponto de convívio. Uma 
sala usada apenas para arquivo da 
colecção permite condições ambien- 
tais mais estáveis; a limpeza será tam- 
N bém mais cuidada, pois não há gente 
Figura 109 — Sala de arquivo da colecção de a entrar e a sair constantemente ou a 
provas do Chicago Art Institute. permanecer dentro da sala, e a porta 
pode manter-se fechada, sendo aberta 
apenas para retirar ou recolocar espé- 
cies. Se a colecção de fotografia não 
for muito grande e não justificar uma 
sala exclusiva, poderá planear-se a 
sala de arquivo para albergar várias 
espécies museológicas, como do- 
cumentos gráficos, tecidos, ferros e 
fotografias. Convém estar informado 
sobre as condições ambientais ideais 
para as espécies que vão partilhar a 
mesma sala e descobrir também in- 
compatibilidades. Por exemplo, afas- 
tar as fotografias de objectos de ma- 
deira e de materiais que exalem 
qualquer tipo de cheiros. 

A localização da sala de arquivo 
deve ser cuidadosamente estudada. 
Devem evitar-se locais demasiado ex- 
postos ao sol ou à humidade, caves e 
sótãos. Devem preferir-se as salas 
mais secas do edifício, onde as varia- 


Figura 110 — Sala de arquivo de negativos de 
vidro do Fort de Saint Cyre. 
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ções ambientais exteriores se façam 
sentir no mínimo. Uma sala interior, 
mesmo sem janelas e que não sofra 
grandes variações térmicas, é amais 
adequada. Deve verificar-se se, por 
cima da sala, existem canalizações 
de água ou esgotos que possam vir 
a causar inundações. Se existirem, 
devem ser deslocados ou isolados. 
À nossa experiência leva-nos acrer Figura 111 — Sala de depósito do Arquivo Foto- 
que, onde há um cano, mais cedo gráfico da Câmara Municipal de Lisboa. 

ou mais tarde haverá uma ruptura. 

Ao escolhermos uma sala para arquivo, devemos avaliar também a capaci- 
dade da estrutura em suportar o peso do arquivo. Tanto o papel como o vidro 
são materiais muito pesados, e uma colecção de grandes dimensões atinge um 
peso enorme. 

É necessário ter em conta a possibilidade de instalar o equipamento de ar con- 
dicionado numa sala vizinha, e da realização de obras para passagem de tubagens 
e cabos eléctricos. A impermeabilização e o isolamento térmico do edifício são 
igualmente fundamentais. A impermeabilização de telhados e paredes e a cala- 
fetagem de portas e janelas é um bom ponto de partida, que nos permite alguma 
poupança de energia. A iluminação deverá utilizar-se apenas quando necessária. 
As janelas devem estar sempre fechadas ou podem mesmo ser isoladas. A luz do 
dia não é de todo necessária, antes é prejudicial às espécies. 

Escolhida a sala de arquivo, é natural que sejam necessárias obras. Se as 
paredes não forem isoladas, devem ser pintadas com tinta de água que ajuda a 
segurar o pó alcalino libertado pelo cimento. O chão deve ser em mosaico ou 
outro material sintético neutro, que não liberte cheiros ou pó; se o chão for de 
madeira, deve ser isolado com verniz. Devem evitar-se as alcatifas, a cortiça e 
outros materiais onde se acumulam o pó e os parasitas. Durante as obras deve 
mudar-se a colecção para outra sala, ou mesmo para outro edifício. O pó, a 
água e os cheiros da pintura e dos vernizes são muito prejudiciais e podem 
causar sérios danos à colecção. Deve resistir-se à lei do menor esforço e não 
deixar a colecção na sala, coberta com plásticos, para poupar o trabalho da 
mudança. Há que verificar a instalação eléctrica existente e propor uma nova 
instalação, caso esta seja insuficiente ou insegura. 

O isolamento das paredes e do chão é outro aspecto da sala de arquivo, a 
estudar cuidadosamente. O sistema de isolamento deve incluir a 
impermeabilização das paredes exteriores e a cobertura e a protecção do inte- 
rior da sala com um material inerte. Numa sala bem isolada, as variações 
ambientais exteriores sentem-se menos, o consumo de energia é reduzido e os 
valores de humidade relativa e temperatura são estabilizados. Como exemplo 
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há que referir aqui um tipo de isolamento de muito boa qualidade, comercia- 
lizado para as salas de operações dos hospitais, em laboratórios de investiga- 
ção científica e na indústria química e farmacêutica: são placas pré-fabricadas, 
constituídas por duas chapas de aço, lacadas, entremeadas com uma borracha 
sintética: as placas são montadas nas paredes e no tecto da sala de arquivo, 
deixando uma caixa de ar; a borracha isolante usada é o poliuretano expandido; 
as juntas entre as placas são seladas com silicone; o chão é coberto com uma 
resina; todos os materiais são neutros e perfeitamente estáveis. Por este pro- 
cesso construímos uma sala, muito eficiente do ponto de vista do isolamento, 
de grande qualidade e longa duração. 

A madeira e a cortiça são materiais não aconselhados nem para o isola- 
mento, nem para a mobília da sala de arquivo. São materiais activos, que liber- 
tam agentes químicos nocivos (na secção 5. 3. 4. desenvolveremos este aspec- 
to). A mobília da sala de arquivo deve ser reduzida ao estritamente necessário: 
armários e estantes metálicas, uma pequena mesa e uma cadeira, um carrinho 
de biblioteca. Se não existir um bom isolamento, não devem encostar-se os 
armários às paredes exteriores, pois vão formar-se zonas húmidas entre a pare- 
de e as costas dos armário. Isto acontece mesmo em salas com um sistema 
eficaz de controlo de ambiente. Estas bolsas são propícias à proliferação de 
insectos e bolores. Será preferível colocar estantes abertas junto das paredes, 
que permitem uma melhor ventilação. 

Se a colecção estiver a aumentar, o planeamento da sala deverá ter em 
conta esse facto. Deve fazer-se um cálculo do crescimento anual médio da 
colecção e projectar a sala de arquivo de modo a que tenha utilização por 
alguns anos. Se a colecção for de grandes dimensões, pode pensar-se em duas 
ou mais salas de arquivo, albergando neste caso, cada uma, espécies especifi- 
cas. Colecções com espécies a cor em número considerável deverão dispor de 
uma sala fria (este assunto é referido na secção 5. 3. 3.). 


5. 2.2. Arquivo sujo 


As colecções recentemente adquiridas pelo arquivo ou museu não devem ser 
imediatamente instaladas na sala de arquivo da colecção. Chegam geralmente 
muito sujas e podem trazer parasitas que venham a infestar as espécies já trata- 
das. Recomenda-se, assim, que sejam instaladas no arquivo sujo, onde aguar- 
darão limpeza e observação. Esta sala é geralmente de menores dimensões e 
não tem as exigências técnicas da sala de arquivo. Um sistema de medida e 
controlo de humidade será, basicamente, o equipamento necessário. O arquivo 
sujo deve ter isolamento total em relação à sala de arquivo principal, não de- 
vendo partilhar condutas de ar condicionado ou respiradores, nem situar-se na 
antecâmara da sala de arquivo. Dela podem surgir baratas, pulgas, ratos ou 
outros parasitas indesejados. 
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Outrarazão de existência de um arquivo sujo está no evitar-se uma mudança 
brusca das condições ambientais em que se encontram as espécies fotográficas. 
Uma colecção, guardada muitos anos em condições húmidas, deve transitar de 
forma gradual, para um ambiente mais seco. Uma transição rápida pode provo- 
car o estalar e descamar emulsões, em especial as que se encontram sobre supor- 
tes rígidos como o vidro. Pode também acentuar a curvatura das provas, geran- 
do-se tensões entre os materiais laminados. O arquivo sujo permite realizar esta 
transição de forma suave, desde que a humidade relativa se situe num valor 
intermédio, da ordem dos 50%. Sugerimos um período de transição de seis me- 
ses a um ano, findo o qual se instalará a colecção na sala de arquivo definitiva, 
com humidade relativa da ordem dos 35%. 


5.2.3. Salas de trabalho 


As outras salas por onde as espécies fotográficas vão circular, como a sala de 
tratamentos, a sala de montagem de exposições, a sala de exposições e a sala 
de leitura, devem dispor de controlo de humidade e temperatura de conforto, 
não exigindo tanta estabilidade e rigor como a sala de arquivo. Em nenhum 
caso a humidade relativa deverá ser superior a 50%, e as condições ambientais 
devem estar próximo das da sala de arquivo, para não haver mudanças bruscas 
quando as espécies são retiradas. Nas salas de trabalho deve haver muito cui- 
dado com a luz solar; verifica-se muitas vezes o descuido em deixar provas 
expostas ao sol enquanto aguardam tratamento. 


5. 2. 4. Manutenção 


Uma vez instalada a colecção na sala de arquivo, há que cuidar da sua manu- 
tenção e limpeza. Negligenciar este aspecto acabará por trazer problemas. 
O essencial da manutenção são os cuidados gerais de limpeza caseira. É con- 
veniente planear um serviço de limpeza diário, uma limpeza maior mensal 
ou bimensal e uma grande limpeza anual. Os responsáveis pela colecção 
devem inspeccionar o estado de limpeza da sala, verificar os locais onde se 
acumula o pó e crescem os parasitas, como debaixo de armários, locais altos, 
cantos e parte traseira de móveis. Na sala de arquivo devem igualmente ser 
evitados produtos e formas de limpeza prejudiciais às espécies fotográficas, 
como os detergentes com amónia, ou com cheiros intensos, e o baldear do 
chão com água, que leva a subidas rápidas da humidade. É importante con- 
trolar a humidade relativa depois da limpeza, pois até uma passagem com 
pano molhado pode causar uma alteração das condições ambientais. Para 
limpezas de rotina, devem usar-se apenas o aspirador e o pano seco. Aspirar 
é a forma de limpeza mais benigna; existem no mercado aspiradores pró- 
prios para museu, com filtros de micro-poeiras, que não devolvem o pó à 
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aspirada. Se for contratada uma empresa de limpeza, há que combinar previ- 
amente as formas e os produtos a usar. 

Uma regra de ouro consiste em não comer, beber ou fumar nas áreas de 
arquivo e nas áreas de trabalho onde se encontrem as espécies fotográficas. 
Devemos ser muito rigorosos neste aspecto, não só para evitar sujidades, der- 
rames e lixo, mas também para evitar a presença de insectos e outros parasitas. 

Na acção de manutenção da colecção incluímos a preservação do edifício 
e das instalações. A ocorrência de canos rotos, vidros partidos, rachas nas pa- 
redes, infiltrações de água ou de algerozes danificados deve ser vigiada e pron- 
tamente reparada. 


Inspecção periódica de colecções 


Numa colecção, os materiais devem ser observados e inspeccionados periodi- 
camente. Mesmo em condições ambientais controladas, muita coisa pode acon- 
tecer no escuro e em silêncio: derrames de água, formação de bolsas de humidade 
e bolores, infestações de insectos, deformações físicas provocadas por mau 
posicionamento ou excesso de peso, decomposição química de espécies instá- 
veis, contaminações provocadas por embalagens ácidas. Uma intervenção 
atempada pode evitar situações complicadas ou impossíveis de reparar. Antes 
que seja tarde demais, deve proceder-se a uma inspecção periódica a todos os 
materiais da colecção, acompanhada de algumas medidas de limpeza e conser- 
vação. Os materiais a inspeccionar devem ser transportados para outra sala e 
depois observados e limpos. 
Devemos estar alerta para problemas como: 


* cheiro a vinagre em caixas e negativos de acetato ondulados, encurvados, 
com bolhas ou canais, que devem ser retirados imediatamente para du- 
plicação; 

* espécies húmidas, com bolores ou cheiro a mofo, que devem ser limpas 
e secas, devendo a causa da humidade ser também detectada; 

* imagens a cor com sinais de alteração ou desvanecimento, que devem 
ser duplicadas; 

* provas dobradas, vincadas ou rasgadas, que devem ser retiradas para 
tratamento; 

* envelopes de papel ou plástico rasgados e sujos, amarelecidos ou escri- 
tos a tinta, que devem ser substituídos; 

* caixas metálicas enferrujadas ou amolgadas e caixas de cartão amassa- 
das que têm também de ser substituídas; 

* espécies presas com clips ou elásticos justificam, igualmente, uma inter- 
venção; 

* negativos de vidro partidos ou cacos, que devem ser removidos do con- 
Junto e postos à parte para reparar. 
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Esta tarefa é demorada e nem sempre é cumprida, especialmente em perio- 
dos em que há outras coisas, mais imediatas, para fazer. No entanto faz parte 
do trabalho invisível de um arquivo, que não dá resultados imediatos mas que 
evita estragos mais graves. 

O que não puder ser feito pela equipa de conservação pode ser auxiliado 
por equipas de voluntários ou estudantes interessados, desde que acompanha- 
dos. As inspecções a uma colecção não são fastidiosas, são geralmente interes- 
santes e bastante educativas. 


5.3. Controlo do ambiente 


O controlo do ambiente é o factor mais decisivo para a preservação das espéci- 
es fotográficas. Um dado material a preservar, se manuseado com cuidado e 
não excessivamente, verá o seu tempo de vida apenas determinado pelas con- 
dições ambientais do arquivo. As condições ambientais do arquivo afectam 
todas as fotografias de uma colecção, simultânea e permanentemente. Se o 
ambiente do arquivo for adequado, está dado o maior passo para a preservação 
das espécies. Um bom investimento em ar condicionado e um planeamento 
cuidadoso da instalação e manutenção do arquivo são investimentos sempre 
frutuosos e de que nunca nos arrependeremos!. A deterioração causada por 
condições ambientais é geralmente irreversível. Espécies que permaneçam lon- 
gos períodos fora da sala de arquivo, como provas em exposição permanente 
ou negativos muito requisitados para impressão, sofrem mais influência dos 
ambientes exteriores do que do ambiente da sala de arquivo. Deve, nesses 
casos, ser considerada a possibilidade da sua reprodução e a substituição do 
original por uma cópia ou duplicado. 

As condições ambientais a controlar são a humidade relativa, a temperatu- 
ra, a poluição, as poeiras e a luz. Vamos tratar aqui dos quatro primeiros. A luz 
será analisada na secção 5. 6., já que está mais directamente relacionada com 
as condições de uso das espécies fotográficas. 


5.3.1. Humidade Relativa (HR) 


A água está em toda a parte, inclusive no corpo humano, no ar e nos materiais 
fotográficos. O papel, a gelatina, o plástico, a albumina e o colódio são mate- 
riais componentes das fotografias, permeáveis em vários graus e que mantêm 
alguma água no seu seio. A quantidade de água que retêm é determinada pela 
humidade relativa do ar circundante. 

A humidade relativa mede a quantidade de vapor de água que um determi- 
nado volume de ar contém por comparação com a máxima quantidade de va- 
por de água que esse mesmo volume de ar pode conter à mesma temperatura. É 
expressa na forma de uma percentagem, que vai de 0% a 100%. (Para mais 
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Figura 112 — Registo da humidade relativa Figura 113 — Registo da humidade relativa na 


numa sala de arquivo sem controleambiental. | mesma sala de arquivo após a introdução do 
controle ambiental. 


informações sobre este assunto pode consultar-se o Apêndice 1). Os seres 
humanos e todos os materiais, em geral, são muito sensíveis à humidade. Quando 
o ar tem HR entre 0% a 30%, o ambiente está seco, sentimos a garganta a 
arranhar e os lábios a estalar. Os valores moderados de HR situam-se entre 
30% e 60%; é nessa situação que nos sentimos confortáveis. Valores de HR 
entre 60% e 100% são característicos de ambientes húmidos, onde transpira- 
mos e nos sentimos desconfortáveis. 

As fotografias ressentem-se igualmente perante as condições de humidade 
relativa do seu meio. Embora não disponham de sistema nervoso, elas acabam 
por ser mais afectadas, pelas condições ambientais, do que os próprios seres 
humanos. Até os materiais não permeáveis são afectados pela humidade. Exis- 
tem, em relação a determinados materiais, recomendações gerais quanto à 
humidade relativa ideal a que devem ser sujeitos em arquivo. Por exemplo, o 
cabedal das encadernações requer humidade relativa mais elevada do que o 
papel. Numa colecção de fotografias usual, contendo uma diversidade de ma- 
teriais, a humidade relativa deve situar-se entre 30% e 40%, com flutuações 
inferiores a 5%, o que quer dizer que os valores-limite são 30% mínimo e 40% 
máximo. Estes valores, determinados experimentalmente e recomendados pela 
ISO («International Standards Organization»), são adequados para todos os 
materiais fotográficos em geral. Alguns materiais, no entanto, como por exem- 
plo as películas em acetato de celulose, ficarão melhor num ambiente mais 
seco (ver as especificações para cada processo fotográfico no capítulo 4). Valo- 
res de HR entre 40% e 50% são aceitáveis, embora não óptimos. Valores de 
HR superiores a 50% ou inferiores a 20% causam danos graves, na maior parte 
dos casos irreparáveis, pelo que devem ser evitados. 

A humidade relativa acima dos 50% provoca a deterioração de todos 
os materiais usados em fotografia: a prata oxida tanto mais rapidamente 
quanto mais elevada for a humidade relativa, as imagens de prata amarelecem 
e desvanecem e a sulfuração é acelerada; o papel sofre a hidrólise ácida e 
amarelece, torna-se frágil, perde a resistência ao manuseamento; a gelatina 
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amolece, torna-se pegajosa e adere aos envelopes, chegando a desagregar-se; o 
vidro deteriora-se, tornando-se esbranquiçado e libertando sais que provocam 
o descolamento da gelatina; aalbumina amarelece, chegando a ficar castanha, 
com perda de contraste da prova: a película de nitrato de celulose decompõe- 
-se muito mais rapidamente, devido à formação de ácido nítrico, um catalisador 
da reacção de deterioração: a película de acetato de celulose acidifica mais 
rapidamente e a sua decomposição é acelerada. 

Acima dos 65% de humidade relativa crescem os bolores nos materiais 
orgânicos, em particular, na gelatina e no papel. A humidade relativa elevada 
fomenta o aparecimento de parasitas no arquivo, que não conseguiriam viver 
sem água. 

A humidade relativa abaixo dos 20% provoca tensões nos materiais 
laminados. Daqui resulta a descolagem da emulsão, especialmente dos supor- 
tes pouco permeáveis, como o vidro e o poliéster”. Provoca também o 
encurvamento e enrolamento das provas não montadas e das películas. A 
albumina e o colódio contraem e abrem rachas capilares. 

A humidade relativa flutuante provoca tensões e deformações nas espé- 
cies fotográficas. As espécies laminadas são particularmente sensíveis às 
flutuações, criando tensões entre as várias camadas, que se encurvam, ondu- 
lam e deformam. Uma prova de gelatina tem tendência para curvar para fora, 
quando a humidade relativa é elevada; e curvar para dentro, quando a humidade 
relativa é baixa. Isto porque a gelatina dilata mais do que o papel, em ambiente 
húmido; e encolhe mais do que o papel, em ambiente seco. O resultado das 
tensões criadas é o encurvamento do papel. As provas com papel de suporte 
fino, como as provas de albumina, podem chegar a enrolar-se em rolos da 
espessura de cigarros, difíceis de desenrolar (ver figura 96). Suportes não fle- 
xíveis, como o vidro ou o cartão de montagem das provas, não apresentam 
tanta curvatura, mas as tensões aparecem igualmente, do que resulta descolagem, 
ou rasgões da emulsão. Também é frequente a formação de rachas e decraguelé 
nas mesmas provas. Os negativos de vidro de gelatina apresentam zonas da 
emulsão descolada e os negativos de colódio rachas na emulsão. Se as flutuações 
forem cíclicas, os esforços dão-se periodicamente em sentidos opostos, obri- 
gando os materiais a tensões ainda maiores. Assim, não devem desligar-se os 
aparelhos de ar condicionado durante a noite, fins-de-semana ou feriados. 

Os valores ambientais da humidade relativa, tanto no exterior como no 
interior dos edifícios, são bastante variáveis, dependendo da região, da esta- 
ção do ano e de muitos outros factores. Por exemplo, no interior de edifícios 
aquecidos, o valor da humidade relativa pode baixar até níveis perigosos 
para a conservação das espécies fotográficas. Significa isto que a preserva- 
ção das colecções de fotografia deve implicar o controlo, por qualquer forma, 
da humidade relativa dentro da sala de arquivo. Se assim não se fizer, não se 
conseguirão atingir os valores, nem a estabilidade especificados. É necessá- 
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rio, portanto, agir em duas frentes: | — medir a humidade relativa do arquivo; 
2 — mantê-la dentro dos valores desejados. Analisemos o modo de proceder. 


Aparelhos de medida da humidade relativa 


Existem vários tipos de instrumentos para medir a humidade relativa, desde os 
simples cartões indicadores, até aos sofisticados higrómetros electrónicos. 
Qualquer deles é fabricado em modelos mais ou menos sofisticados, com uma 
gama de preços e precisão bastante alargados. 


Cartão indicador da humidade 


Um pedaço de papel impregnado de sais de cobalto pode dar-nos uma idéia do 
valor da humidade relativa ambiente, pois a sua cor muda com a presença de 
água, sendo azul quando o ambiente é seco (HR < 45%) e rosa quando é humido 
(HR > 55%). Este sistema é comercializado sob a forma de cartões, impressos 
com a escala de humidade relativa — de 0% a 100% — onde estão coladas 
pequenas tiras de papel, impregnadas com os sais de cobalto adequados. A adi- 
ção de vários sais inorgânicos aos sais de cobalto, permite que esta alteração de 
cor de azul para rosa se dê em determinados níveis de humidade relativa”. A lei- 
tura faz-se na escala, precisamente na zona em que a cor das tiras de papel muda 
de azul para rosa. O rigor deste sistema é da ordem dos +10%; mas a leitura é um 
pouco subjectiva e requer algum treino para dar resultados verdadeiros. Estes 
indicadores são úteis para termos uma primeira ideia da humidade relativa; o seu 
custo reduzido permite que instalemos um em cada sala trabalho ou de arquivo, 
ficando assim a conhecer os valores da humidade relativa nos vários locais onde 
sê encontram espécies fotográficas. 


Higrómetro de cabelo 


Utiliza feixes de cabelo humano ou de 
fibras sintéticas, como elemento sen- 
sível às variações de humidade rela- 
tiva. O cabelo dilata-se quando a 
humidade relativa é elevada e contrai- 
se em ambiente seco. São aparelhos 
fáceis de usar, as leituras são rápidas, 
não envolvem cálculos e o seu preço 
é moderado. O inconveniente que 
apresentam é que desafinam facil- 
mente, devendo ser calibrados e lim- 
pos todos os meses. 


Figura 114 — Higrómetro de cabelo. 
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Higrómetro electrónico 


É um aparelho sofisticado, que utiliza 
detectores electrónicos que variam os 
seus parâmetros segundo a humidade 
relativa ambiente. Dão valores muito 
consistentes, leitura a leitura, sendo a 
sua precisão da ordem de +5%. São 
práticos, facilmente transportáveis e 
não correm o risco de desafinação. Em 
geral são mais caros do que os 
higrómetros de cabelo. O detector de Figura 115 — Higrómetro electrónico. 
humidade — uma sonda de pequenas 

dimensões — encontra-se ligada ao aparelho por meio de um cabo, o que per- 
mite a feitura de leituras em locais inacessíveis a outros aparelhos, como den- 
tro de uma caixa ou atrás de molduras (onde geralmente a humidade relativa é 
superior à da sala). Podem ser associados a aparelhos de registo. 


Psicrómetro 


O psicrómetro é o mais rigoroso de 
entre todos os aparelhos de medida. É 
constituído por dois termómetros colo- 
cados lado a lado, um seco e o outro 
humedecido por meio de uma gaze e 
água destilada. Para obter uma leitura 
é necessário fazer passar sobre os ter- 
mómetros uma corrente de ar (o que se 
consegue abanando um cartão ou 
usando uma ventoinha), que provocará 
a evaporação de água do termómetro 
húmido e uma descida da temperatura deste. A diferença de temperatura indicada 
pelos dois termómetros é proporcional à humidade relativa do ar. Em ambiente 
seco a evaporação é maior, o que provoca uma descida acentuada da temperatura 
do termómetro húmido. Em ambiente húmido a evaporação é menor e a diferença 
de temperatura dos dois termómetros é menor. Em ambiente saturado de humidade 
não há evaporação e os dois termómetros apresentam a mesma temperatura. 
O valor da humidade relativa é-nos dado mediante a consulta de uma tabela. 
Estes aparelhos são bastante rigorosos e podem ser usados para calibrar os 
higrómetros de cabelo. Alguns modelos incluem uma pequena ventoinha que 
produz uma corrente de ar constante sobre os termómetros, obtendo-se uma pre- 
cisão de medida da ordem de 1%. Em geral, a sua consulta é demorada e mais 
trabalhosa do que nos higrómetros. 


Figura 116 — Psicrómetro. 
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Termo-higrógrafo 


Funciona pelo mesmo princípio do 
higrómetro de cabelo e encontra-se as- 
sociado a um termómetro. Tem um sis- 
tema de registo, em papel, da tempe- 
ratura e da humidade relativa. Os 
registos podem ser diários, semanais 
ou mensais e a sua precisão pode atin- 
gir +3%. Tem a grande vantagem de 
registar permanentemente, dia e noite, 
feriados e fins-de-semana, as condi- 
ções ambientais do arquivo. Permite 
detectar avarias no ar condicionado e 
outras anomalias, como por exemplo 
saber se a electricidade é desligada ao 
fim-de-semana ou de noite. O seu 
preço é elevado. 


Figura 117 — Termo-higrógrafo. 


Formas de retirar humidade 


Nos arquivos situados em países de clima atlântico ou tropical, o problema 
ambiental mais vulgar é o do excesso de humidade. Esta situação é constante 
ao longo de todo o ano, embora seja mais grave no Inverno, e os aparelhos 
desumidificadores tornam-se indispensáveis. Nesta secção vamos descrever 
com pormenor alguns aparelhos que servem para retirar a humidade do ar. 

Por outro lado, em zonas áridas, são necessários os aparelhos humidi- 
ficadores. E também, por exemplo, em zonas onde as temperaturas são baixas 
e em que o aquecimento central dos edifícios conduz a uma humidade relativa 
muito baixa, por vezes inferior a 10%. Os museus e arquivos situados nesses 
locais necessitam de um aparelho para adicionar água ao ar. 

Mas é nos aparelhos de retirar a humidade que mais nos vamos deter, pois 
correspondem à situação ambiental que nos diz mais respeito. 


Desumidificador por refrigeração 


É um aparelho doméstico vulgar, que aparece frequentemente em armazéns e 
museus. À sua acção consiste em forçar o ar da sala a passar por duas serpen- 
tinas, uma quente e outra fria; quando o ar passa pela serpentina fria, é arrefe- 
cido até à temperatura de condensação e a água depositada é depois recolhida 
dentro de um balde que deve ser despejado diariamente; ao passar pela serpen- 
tina quente, o ar é aquecido. 
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Do seu funcionamento resulta a descida da humidade relativa e uma pe- 
quena subida de temperatura. Esta subida não é grave no Inverno, mas no Ve- 
rão é significativa e torna necessária a refrigeração da sala. Um aparelho de 
500 W pode retirar de 2 a 3 litros de água por dia de uma sala com 30 m”. O seu 
rendimento depende da temperatura do ambiente, sendo menor ou nulo a tem- 
peraturas baixas. Se a temperatura ambiente for inferiora 15º C a serpentina 
fria tem tendência para congelar, podendo formar-se um bloco de gelo, se o 
aparelho se mantiver em funcionamento. Estes aparelhos não servem para 
desumidificar arquivos frios. 


Desumidificador químico 


Este aparelho funciona por meio de dessecantes, substâncias que absorvem 
directamente o vapor de água do ar. O ar da sala de arquivo é forçado a atraves- 
sar o dessecante, que retém água; seguidamente o dessecante é seco por meio 
de uma corrente de ar quente. Este ciclo, de absorção/libertação de água pode 
repetir-se muitas vezes, sem consumo do dessecante. 

Vejamos com funciona o aparelho. O dessecante encontra-se dentro de 
um grande cilindro metálico perfurado, que roda muito lentamente e atraves- 
sa alternadamente duas correntes de ar: ar húmido da sala de arquivo e ar 
seco para secagem. O ar do arquivo, inicialmente húmido, passa pelo desse- 
cante, liberta a água que contém e sai quente e muito seco (pode sair a 30º € 
e com 2% de humidade relativa; isso mesmo, dois por cento!). O cilindro de 
dessecante gira continuamente e a zona de dessecante humedecida é atraves- 
sada por outra corrente de ar proveniente do exterior, desta vez ar quente 
aquecido por uma resistência eléctrica. Este ar absorve humidade e é expelido 
para o exterior. O dessecante ora absorve, ora liberta água, funcionando con- 
tinuamente. 

Podemos mencionar que existem dois tipos de substâncias dessecantes: as 
do primeiro tipo, como por exemplo o cloreto de lítio, designam-se por absor- 
ventes, reagem com a água transformando-se quimicamente; as do outro tipo, 
como a sílica gel, dizendo-se adsorventes, retêm a água à superfície sem reagir 
com ela. 

Os aparelhos de absorção quimica dependem menos da temperatura do 
que os de refrigeração, podendo mesmo ser usados em câmaras frigoríficas. 
O seu funcionamento é extremamente simples e não são habituais as avarias. 
Aquecem um pouco o ar é requerem um aparelho de ar condicionado na sala, 
para manter a temperatura a 20º C. Os arquivos que conheçemos, que utili- 
zam um desumidificador químico, não têm problemas de excesso de humidade. 
A potência do aparelho deve ser calculada em função das dimensões da sala 
e da humidade ambiente desejada. 
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Sílica gel 


No interior de espaços pequenos e fechados, como caixas, vitrinas ou armári- 
os, a humidade pode ser absorvida por meio de sílica gel. Este sistema não é 
adequado para desumidificar uma sala de arquivo, pois o seu poder de adsorção 
esgota-se rapidamente quando o volume de ar a desumidificar for grande. A 
sílica gel húmida pode ser seca se for aquecida num vulgar fomo de cozinha e, 
deste modo, poderá ser reutilizada. 

A sílica gel em saco pode também ser utilizada como estabilizador de 
humidade relativa em condições ambientais que sofram grandes flutuações. É 
o caso de situações de viagem. As colecções de fotografia, que viajam no po- 
rão de aviões, sofrem acentuadas variações de temperatura: quando a tempera- 
tura desce consideravelmente, a humidade relativa pode subir ao ponto de 
condensação; quando o contentor permanece ao sol e aquece, a humidade rela- 
tiva pode baixar perigosamente. Se estas provas forem acondicionadas com 
sílica gel e dentro de sacos estanques, este problema resolve-se na sua quase 
totalidade, pois a sílica estabiliza a humidade ambiental: absorve humidade 
quando a temperatura desce (e a humidade relativa tende a subir); liberta vapor 
de água quando a temperatura sobe (e a humidade relativa tende a descer), 
impedindo que o ar seque em demasia. Para que este efeito resulte satisfato- 
riamente o acondicionamento da sílica gel deve ser feito previamente, numa 
sala com a humidade relativa desejada. O dessecante será bem espalhado em 
tabuleiros amplos e abertos, durante uma semana, para se conseguir o máximo 
contacto com o ar. Existem no mercado dessecantes já acondicionados a uma 
certa humidade, que tornam este trabalho desnecessário. 


5.3.2. Temperatura 


A temperatura é um factor importante na deterioração das espécies fotográficas, 
na medida em que todas as reacções químicas se dão tanto mais rapidamente 
quanto mais elevada for a temperatura. Temperaturas de arquivo elevadas são 
particularmente nocivas para os materiais a cor e suportes de nitrato de celulose. 
Um arquivo de provas e negativos a preto e branco requer uma temperatura de 
18º C, ou inferior, com flutuações inferiores a 2º C. Estas condições de tempera- 
tura não são dificeis de conseguir, numa sala de arquivo de dimensões moderadas 
e relativamente isolada, com o auxílio de um aparelho de ar condicionado do 
tipo dos que se utilizam vulgarmente em escritórios. Contudo, estes aparelhos 
não conseguem atingir os valores de humidade relativa anteriormente menciona- 
dos como ideais, devendo ser complementados com um desumidificador, tal como 
foi referido. Alguns aparelhos de ar condicionado existentes no mercado oferecem 
já a possibilidade de arrefecer e retirar ligeiramente a humidade do ar, não tendo 
contudo a capacidade de atingir e manter os valores pretendidos para o arquivo. 
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Há que encarar o controlo destes dois factores em simultâneo, pois eles são 
interdependentes. Controlar apenas um deles (por exemplo, baixar a tempera- 
tura) arrasta necessariamente a degradação do outro (subida da humidade rela- 
tiva). Em regiões onde o clima atinja valores extremos de calor ou humidade, 
são necessários aparelhos mais potentes e, possivelmente, um isolamento cui- 
dado da sala de arquivo. 


5.3.3. O arquivo frio 


Quase todas as fotografias a cor hoje produzidas são instáveis e só no frio 
podem ser preservadas a longo prazo. O arquivo frio é encarado como a forma 
mais eficaz de preservar imagens quimicamente instáveis, e tem vindo a ga- 
nhar a adesão dos conservadores de fotografia em todo o mundo. Os próprios 
fabricantes de películas e papéis fotográficos a cor reconhecem esta necessi- 
dade, tendo mesmo sido publicadas tabelas com a previsão da duração das 
suas películas e papéis, em função da temperatura de arquivo. Vejamos as 
previsões da Kodak para a duração das suas películas”. A tabela seguinte indi- 
ca-nos o número de anos necessário para que se torne perceptível uma ligeira 
alteração de cor nas espécies arquivadas, a uma humidade relativa de 40% e a 
duas temperaturas de arquivo. Entende-se por variação perceptível uma mu- 
dança de densidade de 10% na camada de cor mais frágil, a um nível de densi- 
dade de 1,0%. Note-se que os tempos aqui indicados para a temperatura de 24º 
€ correspondem aproximadamente a metade dos tempos referidos nas secções 
4.3.3.,4.5.2.e 4.6.2.0 critério para definir «tempo de vida» é mais exigente 
neste caso (alteração em 10% da densidade inicial) do que o critério utilizado 
nas tabelas do capítulo 4 (alteração em 20% da densidade inicial). 


Tempo de vida (em anos) 


Película/papel Kodak 24º C 4 
Papel Ektacolor Plus 37 520 
Papel Ektacolor 78 e 74 RC, EP-2 8 HO 
Negativos Kodacolor VR 100. 200, 400 17 240 
Negativo Gold 100 12 170 
Diapos. Ektac. E-6 Plus, HC, 64X. 100X 400X, 64T e 320T 0 1500 
Diapositivos Kodachrome K-14 95 1300 


Por aqui vemos que não são necessárias temperaturas muito baixas para 
prolongar significativamente a vida das espécies instáveis. A redução da tem- 
peratura do arquivo de 24º C para 4º C prolonga a duração das espécies em 
cerca de 15 vezes, e qualquer descida de temperatura adicional se torna ainda 
mais benéfica. Basta uma descida de 5º € na temperatura do arquivo para 
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duplicar o tempo de vida de uma fotografia a cor. Qual é, então, a temperatura 
ideal para um arquivo frio?, perguntaremos. A única coisa que podemos res- 
ponder é que não existe temperatura ideal, que quanto mais frio for o arquivo 
melhor, pois as fotografias não sofrem com o frio. Um arquivo com temperatu- 
ras da ordem dos 20 ou 30 graus negativos garante-nos quase a eternidade das 
imagens a cor. É a esta temperatura que são arquivadas, por exemplo, as bobi- 
nas originais das grandes produtoras de cinema. A manutenção desta tempera- 
tura é muito dispendiosa: o equipamento necessário e a sua manutenção tor- 
nam-na impraticável para pequenas colecções. 

Devo acrescentar que não é necessário associarmos o arquivo frio a solu- 
ções muitos caras ou complicadas. Todos temos um frigorífico em casa e 
essa pode ser uma solução, mas antes de ir pôr os diapositivos no frigorífico 
deve ler-se esta secção até ao fim, pois há algumas advertências importantes 
de que se deve tomar conhecimento. Um arquivo frio apresenta algumas com- 
plicações, pois tanto a temperatura como a humidade relativa têm que ser 
controladas constantemente. Um ambiente frio, com humidade relativa ele- 
vada, é igualmente destrutivo para as espécies arquivadas. Por exemplo, na 
tabela atrás enunciada, se a humidade relativa de arquivo fosse de 60%, em 
vez dos 40% propostos, a duração das provas e películas reduzir-se-ia para 
metade. Por esta razão, um vulgar frigorífico doméstico, onde a humidade 
relativa é próxima dos 100%, não serve como arquivo frio, a não ser que as 


espécies sejam colocadas dentro de contentores selados que impeçam a entrada 
da humidade. 


Filosofia do arquivo frio 


* Primeiro, não faz sentido optar por um arquivo frio se não tivermos in- 
tenções de o manter a longo prazo. Conservar no frio durante alguns 
anos e abandonar o projecto posteriormente é perder tempo e gastar di- 
nheiro sem obter resultados. 

* Segundo, quando arquivamos uma colecção no frio devemos atribuir-lhe 
um estatuto de hibernada. Quer isto dizer que estas espécies não podem 
estar a ser utilizadas constantemente: se algumas das suas imagens são 
necessárias com frequência, devem então ser duplicadas, sendo os origi- 
nais postos no frio e os duplicados postos a uso. 

* Terceiro, a arrumação e organização do arquivo tem de ser planeada de 
maneira a possibilitar que encontremos e retiremos uma imagem que 
procuramos sem desarrumar ou retirar do frio o resto do que lá temos. 

* Por último, é necessário um planeamento do orçamento. Tem de conside- 
rar-se que o custo de energia pode subir significativamente, dependendo o 
consumo do tamanho e da temperatura da sala; que tem de haver manuten- 
ção regular do equipamento para que não haja paragens: que periodica- 


mente vai ser necessário substi- 
tuir peças e aparelhos, e tudo isso 
custa algum dinheiro. 


Processos para construir 
um arquivo frio 


Podemos optar por um de três proces- 
sos para realizar o arquivo frio: 


|. Uso de frigorífico doméstico e 
de sacos à prova de humidade 
para embalar as espécies. 

2. Uso de frigorífico no frost. 

3. Uso de sala fria com controlo 
de temperatura e humidade. 


Frigorífico doméstico e sacos 
à prova de humidade 


Para uma colecção com pouco movi- 
mento e de pequenas dimensões, esta 
é uma boa opção. Qualquer frigorífico 
ouarcafrigoríficaem bom estado pode 
servir, com a vantagem de poder usar- 
-se o congelador, com temperaturas ne- 
gativas, permitindo uma estabilização 
ainda maior das espécies. A humidade 
relativa dentro do frigorífico ou con- 
gelador é próxima dos 100%), pelo que 
as espécies têm de ser protegidas den- 


Figuras 118 — Etapas na congelação de diapo- 
j sitivos: 1, secagem ambiente de humidade rela- 
tro de sacos à prova de humidade, e tiva baixa; 2, inserção no saco à prova de vapor, 


selados. Um saco de plástico conven- intercalados com folhas de papel de conserva- 


: Eça e Et ção; 3, extracção do ar e selagem do saco. 
cional em polietileno não serve pois é 


poroso e permite a penetração lenta da 

humidade. Podem utilizar-se sacos à prova de vapor, que são de folha de alumínio 

e polietileno, sendo selados a quente, com uma máquina de selar, obtendo-se um 

isolamento perfeito. Várias empresas os produzem, entre elas a Kodak, a Light 

Impressions e a Conservation Resources (ver fornecedores no Apêndice 3). 
Vejamos alguns cuidados a ter na instalação: 


* Antes de serem postas nos sacos à prova de vapor, as espécies deverão 
ser acondictonadas durante algumas horas numa sala com humidade 
relativa entre 30 a 40%, para perderem a humidade. 
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Quando inseridos nos envelopes, os diapositivos ou provas devem ser 

separados entre si por folhas finas de papel de conservação. 

* E importante que seja extraído do envelope, no momento da selagem, o 
máximo de ar possível. O ar que permanecer dentro do envelope selado 
vai esfriar, e a humidade relativa vai subir. O ar pode ser removido pres- 
sionando o envelope manualmente ou por meio de uma bomba de vácuo; 
algumas máquinas de selar sacos de plástico, à venda no mercado, incluem 
uma bomba de vácuo. 

* Estes sacos podem ser agrupados em caixas de plástico, do tipo usado 
para armazenar alimentos. 

e No exterior do saco ou caixa deve indicar-se sempre a data da selagem e 
o número do envelope. 

e Mantenha-se um registo com a descrição do que se guardou nesse saco. Se 

mantiver no exterior do frigorífico uma prova de contacto ou uma imagem 

de cópia do material no frio, a sua consulta e escolha é facilitada. 


Frigorífico no frost 


Os frigoríficos do tipo no frost (que não fazem gelo) mantêm uma humidade 
relativa baixa no compartimento inferior, tornando-se assim adequados para o 
arquivo de espécies fotográficas sem que seja necessário recorrer a sacos à 
prova de vapor. Esta solução tem sido usada por muitos arquivos e bancos de 
imagens em todo o mundo, com excelentes resultados. A humidade relativa no 
compartimento inferior é de cerca de 20 a 30%. 

Este aparelho funciona da seguinte forma: possui três compartimentos, o 
congelador, o frigorífico e o compartimento da serpentina; uma ventoinha força 
o ar a circular de uns compartimentos para os outros; a serpentina encontra-se a 
cerca de 30 “CC negativos; o ar do compartimento inferior, que se encontra a 
temperatura positiva, é forçado a atravessar a serpentina fria; nessa passagem a 
temperatura desce consideravelmente e o ar liberta, sobre a serpentina, grande 
parte da humidade que contém, sob a forma de gelo; depois passa para o conge- 
lador, que se encontra a—18 “C, a sua temperatura sobe ligeiramente; daqui passa 
para o compartimento frigorífico, que se encontra a cerca de 2º C, subindo a sua 
temperatura de novo. As duas subidas de temperatura a que o ar é sujeito provo- 
cam uma descida da humidade relativa para valores da ordem dos 20%. O frigo- 
rífico funciona continuamente, com interrupções de 9 em 9 horas, durante as 
quais uma resistência aqueçe a serpentina e derrete o gelo acumulado; nesse 
período dá-se uma ligeira subida da temperatura e da humidade relativa no com- 
partimento frigorífico. A água é drenada para o exterior e evaporada. 

Vejamos alguns cuidados a ter na sua utilização como arquivo frio: 


* E importante verificar se o frigorífico é efectivamente de baixa humidade. 
Para tal há que colocar no interior um higrómetro e registar, durante al- 
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guns dias, os valores da humidade relativa. Só depois se podem instalar 
com fiabilidade as fotografias no seu interior. Um erro pode vir a ser fatal. 

* E conveniente medir regularmente a humidade relativa dentro do frigo- 
rífico ou instalar no seu interior um higrómetro. 

* Todos os materiais arquivados devem ser protegidos por embalagens de 
papel e colocados em caixas de cartão ou outro material poroso, que 
permita trocas gasosas e saída de humidade. Estas embalagens amorte- 
cem as flutuações cíclicas da humidade relativa que se verificam no fri- 
gorífico. Henry Whilhelmº recomenda que se instalem as espécies den- 
tro de sacos de plástico de polietileno, que permitem trocas gasosas lentas 
com o exterior, a saída da humidade inicial, e amortecem as variações 
bruscas. Há que ter cuidado com a escolha do tipo de sacos a usar, que 
devem ser porosos. Se não o forem vão reter a humidade no seu interior 
e arruinar as espécies. 

* Não encher demasiado o frigorífico, pois o ar deve circular entre as cai- 
xas. Não se deve guardar comida ou bebidas neste frigorífico. 

* Finalmente, a porta deve manter-se sempre fechada, pois de cada vez 
que se abre, a humidade relativa sobe. Procure-se reduzir ao mínimo o 
tempo em que a porta está aberta. Para o conseguir, mantêm-se todas as 
caixas rotuladas e minuciosamente arrumadas. Pode afixar-se na porta 
um mapa com a localização das caixas dentro do frigorífico. 

* No congelador podem guardar-se fotografias em sacos à prova de vapor 
de água (o procedimento é explicado na secção anterior). 

* Retirar estas espécies do frigorifico também exige cuidados (ver mais à 
frente as precauções que devem ser tomadas. 


Sala fria climatizada 


No caso de uma colecção muito grande, que disponha de bons recursos 
orçamentais, pode optar-se pela construção de uma sala-frigorífico com con- 
trolo de humidade e temperatura. Uma sala fria permite armazenar grandes 
quantidades e é mais prática de utilizar, porque podemos entrar e manusear os 
materiais no seu interior sem os trazer para fora. A construção de uma sala 
destas implica o trabalho de especialistas, pelo que os responsáveis pela colec- 
ção devem especificar a temperatura e humidade relativa pretendidas e as 
flutuações máximas aceitáveis. 

A potência da aparelhagem a instalar depende do volume da sala, do número 
de janelas, se as houver, da existência ou não de isolamento térmico e da tempe- 
ratura desejada. É conveniente que sejam instalados dois equipamentos de frio e 
desumidificação totalmente independentes, que devem trabalhar de modo alter- 
nado. Em caso de avaria de um dos conjuntos, o outro manterá a temperatura e 
humidade relativa até à reparação do primeiro. A sala deve ter um aparelho de 
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medida e registo permanente da tem- 
peratura e da humidade relativa e é 
vulgar instalar-se um alarme sonoro e 
luminoso que anuncie a saída dos va- 
lores para fora dos limites estabeleci- 
dos. Neste caso o serviço técnico deve 
prestar um serviço rápido de assistên- 
cia, para evitar períodos com paragens 
e flutuações das condições. Escolha- 
-se uma empresa séria para montagem 
e manutenção destes equipamentos e 
recusem-se soluções muito baratas ou 
de seriedade duvidosa. A câmara- 
-frigorífica pode também ser uma fon- 
te de problemas se não for bem monta- 
da e mantida. 

Um bom isolamento de paredes e 
janelas é tanto mais importante quan- 
to mais baixa for a temperatura. O iso- 
lamento corresponde a um investi- 
mento inicial maior que se revela, no 
entanto, mais económico a longo pra- 
zo, poupando-se, tanto no consumo de energia como no desgaste do equipa- 
mento e na sua manutenção (ver secção 5. 2. 1.). 


Figura 119 — A câmara fria do Arquivo de Arte 
da Fundação Gulbenkian, mantém o ambien- 
tea 10º Ce 40% de HR. 


Como retirar as espécies de um arquivo frio 


O que acontece quando retiramos uma garrafa do frigorífico? Em contacto 
com a garrafa fria, o vapor de água condensa-se e deposita sobre o vidro mi- 
núsculas gotas de água. O mesmo pode acontecer às espécies fotográficas reti- 
radas repentinamente do frigorífico; as gotas de água iriam originar manchas 
sobre a imagem. Para o evitar, devemos embrulhar rapidamente a espécie ou a 
caixa fria num saco de plástico, de onde retiramos todo o ar possível. Deve 
fechar-se bem o saco, com um nó ou com fita-cola e deixar o objecto retomar 
a temperatura ambiente durante duas ou três horas antes de abrir. Este proces- 
so deve ser lento e natural, não devendo ser aplicado qualquer calor. 


5.83. 4. Poluição 


Gases provenientes da poluição 


Estes gases têm origem na indústria e nos escapes de automóveis. Os gases 
poluentes têm aumentado nos últimos anos, na quantidade e na variedade 
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produzida. São mais abundantes nas grandes cidades e zonas industriais, onde, 
por ironia, se situam a maioria das grandes colecções de fotografia. A nossa 
primeira recomendação é pura retórica, pois em geral torna-se impraticável: 
instalem a vossa colecção longe de grandes cidades e de zonas industriais. 
Os níveis de poluição tendem a crescer e esta observação é cada vez mais 
pertinente. 

Particularmente nocivos para colecções de fotografia são os gases oxidantes: 
ozono, dióxido de nitrogénio e peróxidos. Quantidades mínimas destes gases, 
em condições de humidade relativa elevada, são suficientes para provocarem a 
oxidação da prata nas imagens a preto e branco, e a destruição de corantes nas 
imagens a cor. Analisemo-los com mais pormenor. 


Peróxidos 


Os peróxidos são compostos que contêm uma grande quantidade de oxigé- 
nio, sendo muito activos quimicamente. Reagem com os materiais que estão 
mais próximos, destruindo-os. Um exemplo de peróxido é a água oxigenada 
(peróxido de hidrogénio). A madeira e os cartões de má qualidade são mate- 
riais activos que se encontram em decomposição e que são fonte de liberta- 
ção de peróxidos. 


Dióxido de azoto 


O dióxido de azoto é outro gás poluente. E o mais difícil de eliminar destes 
gases porque não se auto-destrói em contacto com as superfícies do interior do 
arquivo, como acontece com os outros dois. Se não houver filtragem do ar da 
sala de arquivo, o nível de dióxido de nitrogénio, em zonas de grande poluição, 
torna-se tão elevado no interior do arquivo como no exterior”. Este gás tem 
origem em várias fontes poluentes e também é libertado pelas películas de 
nitrato de celulose. 


Ozono 


Outro oxidante é o ozono, gás de que se fala bastante hoje em dia. A molécula do 
ozono é formada por três átomos de oxigénio, mas as suas propriedades são 
bastante diferentes das do oxigénio que respiramos. O ozono existe a cerca de 
trinta quilómetros de altitude e é gerado por acção dos raios ultravioletas sobre o 
oxigénio, servindo como barreira a estas radiações nocivas aos seres terrestres. 
A essa altitude é-nos, pois, bastante útil. Dentro da sala de arquivo o ozono 
torna-se um gás nocivo, uma vez que é um agente oxidante muito activo. 

O ozono é também gerado pelo funcionamento de maquinaria eléctrica 
pesada (a síntese do ozono faz-se na faisca eléctrica), e as fotocopiadoras são 
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outra fonte de ozono, pelo que não devem ser instaladas dentro ou nas proxi- 
midades das salas de arquivo. 


Compostos de enxofre 


Outros gases indesejáveis são os compostos de enxofre, tal como o dióxido de 
enxofre e o ácido sulfidrico. O dióxido de enxofre pode transformar-se quimi- 
camente na presença de humidade e formar névoas de ácido sulfúrico. O papel 
e os plásticos absorvem ou retêm o ácido em pequenas quantidades e a sua 
decomposição é acelerada. 


Os gases poluentes presentes na sala de arquivo podem ser medidos por 
meio de aparelhos electrónicos, ou por meio de indicadores químicos de alte- 
ração de cor. À sua medição indica-nos quais os mais abundantes na região e 
que medidas de filtragem são prioritárias. 


Filtragem do ar na sala de arquivo 


A filtragem do ar da sala de arquivo pode remover grande parte dos gases 
poluentes e contribuir para um ambiente mais salutar para as espécies. Veja- 
mos alguns filtros geralmente usados: 


* Vaporizadores de água podem remover do ar cerca de 50% do dióxido 
de enxofre e dióxido de azoto. Se for usada água alcalina, a eficácia 
deste tratamento aumenta até perto de 100%. O ozono não é absorvido 
por este processo. 

* Os filtros de carvão activado podem também ser utilizados. O carvão 
activado é essencialmente carvão granular, onde a superfície de contacto 
com o ar está muito aumentada. O carvão adsorve, ou seja, retém à su- 
perfície os gases poluentes, e não pode ser regenerado. A eficácia do 
filtro aumenta se o ar da sala de arquivo for forçado a passar várias vezes 
através do filtro. O dióxido de enxofre é parcialmente adsorvido por este 
tipo de filtros. O ozono é destruído por eles, mas o dióxido de nitrogénio 
não é afectado. Existem vários tipos de filtros de carvão, alguns mistura- 
dos com reagentes alcalinos, para adsorção de gases específicos. Os res- 
ponsáveis pela colecção devem indicar aos técnicos de ar condicionado 
quais os gases que pretendem eliminar, seleccionando o filtro em função 
dessa escolha. 


Gases produzidos na sala de arquivo 


Os gases poluentes podem ser libertados pela própria sala de arquivo ou pelos 
materiais nela guardados. Materiais inadequados como a madeira, tintas ou 
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outros podem ter uma acção devastadora sobre as espécies fotográficas que 
permanecem em ambientes fechados, como armários, gavetas ou caixas. 

De entre os mais vulgares, mencionamos os vapores de tintas de óleo, de 
vernizes e de cosméticos, que são portadores de gases oxidantes. Numa sala 
recém-pintada e fechada, o cheiro a tinta ou verniz pode demorar meses a 
passar. O cheiro permanece também em caixas metálicas e armários recém- 
pintados, mesmo depois de aparecerem secos ao toque. O arejamento de todos 
os objectos usados no arquivo, antes da instalação de qualquer espécie foto- 
gráfica, é uma sábia medida de preservação. 

Outra fonte de gases oxidantes, para além da madeira, são os cartões e 
papéis de má qualidade. São materiais que se encontram em decomposição, 
libertando ácido acético e ácido fórmico. Madeiras laminadas ou aglomerados 
de madeira são ainda mais nocivos do que a madeira, não só porque se encon- 
tram desfeitos, como pelo facto de as colas usadas no seu fabrico contribuirem 
também nefastamente para o ambiente de arquivo. Afastemos deles as espéci- 
es fotográficas que queremos preservar. 

Outra fonte de gases nocivos são os produtos de limpeza com amoníaco e 
cloro, que deixam um forte cheiro que permite a sua detecção. O fumo de 
cigarro também contém poluentes gasosos e partículas que deixam uma cama- 
da amarela característica em todos os objectos. Objectos não laváveis podem 
ser irreversivelmente danificados* por estes gases. 


5.3.5. Poeiras 


O pó entra em toda a parte e é muito danificador. Risca emulsões e suportes, 
sobretudo os suportes plásticos, penetra e suja a gelatina irreversivelmente, 
provoca manchas e mudança de cor. Uma sala que deixa entrar o pó tem de ser 
limpa frequentemente, o que aumenta o manuseamento dos materiais. Assim, 
O primeiro passo para evitar a entrada de poeiras deve ser o isolamento de 
portas e janelas, que devem permanecer fechadas, reduzindo-se, desta forma, 
as necessidade de limpeza. 

Os aparelhos de ar condicionado têm geralmente filtros de absorção de 
poeiras que podem ser muito eficientes. Estes filtros, para serem eficazes. de- 
vem ser limpos regularmente e substituídos dentro dos prazos aconselhados. 

Os filtros do tipo electrostático não são recomendados. Eles absorvem as 
poeiras por criação de um campo eléctrico estático, mas são geradores de ozono 
e dióxido de nitrogénio, gases já mencionados como oxidantes. 

Um outro filtro de ar sempre à disposição, não o esqueçamos, é o vulgar 
aspirador caseiro. O seu uso é inofensivo para as colecções e pode ser muito 
eficaz na eliminação de poeiras. Existem modelos de aspiradores próprios para 
museus, que utilizam filtros de ar muito apertados e são capazes de absorver 
poeiras muito finas. De qualquer modo, antes de usar o aspirador, verifique-se 
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se o sistema de filtragem se encontra em bom estado ou arrisca-se a devolver à 
sala o pó que aspira. Outro modelo de aspirador interessante é o pequeno por- 
tátila pilhas. 

Os armários com portas são um bom auxiliar na protecção contra o pó, 
sendo mais eficazes do que as estantes. No entanto, há que verificar primeira- 
mente, se permitem a circulação do ar no seu interior, para facilitar a saída da 
humidade. 


5. 4. Deterioração biológica 


5.4.1. Parasitas 


Inimigos das espécies em arquivo são todos os parasitas, em particular insec- 
tos, roedores e fungos. 

Os insectos aparecem a circular livremente nas estantes, no chão, dentro 
de caixas ou entre as folhas de pastas e livros. Detectam também através de 
indivíduos mortos, ovos, asas, larvas, montículos de serrim, excrementos, e 
ainda pelos estragos causados. Entre os estragos são frequentes as emulsões 


Figura 120 — Peixe de prata; barata; térmites. 
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roidas, superfície de papel e cartão roídos, sujidades e excrementos. Vejamos 
mais de perto alguns destes nossos inimigos.” 


Peixes de prata 


São de cor cinzenta-prateada ou cinzenta com manchas, têm duas longas ante- 
nas à frente e três ramificações na cauda. Podem atingir 1,5 cm de comprimen- 
to, mas geralmente são menores. Fogem da luz e procuram água, pelo que a sua 
presença está sempre associada a condições de humidade relativa superior a 
75 ou 80%. Podem passar meses sem comer e quando encontram papel devo- 
ram-no pelo amido e pela gelatina. Reproduzem-se continuamente, põem os 
ovos sobre papel, em locais escuros, dentro de caixas ou gavetas. Em duas 
semanas os ovos abrem-se, e com temperatura e humidade favoráveis, a nova 
geração pode reproduzir-se ao fim de três meses. Se as salas de arquivo forem 
bem limpas, e se se mantiverem secas estes parasitas não se desenvolvem. 


Baratas 


As baratas são-nos mais ou menos familiares. São frequentes em locais de habi- 
tação onde haja água e calor, condição essencial para se desenvolverem. Ali- 
mentam-se de qualquer material e nos arquivos servem-se à vontade de gelatina, 
amido e colas. Libertam excrementos castanho-escuro e sujam o papel. Se for 
detectada uma barata, isso significa que já estão espalhadas pelo resto do edifi- 
cio. São activas apenas de noite e permanecem escondidas durante o dia, pelo 
que a importância da infestação pode ser subestimada se inspeccionarmos o lo- 
cal apenas durante o dia. Reproduzem-se rapidamente e em grande quantidade; 
as fêmeas largam ootecas (conjuntos de ovos) em locais escuros, e o ciclo de 
vida varia bastante de espécie para espécie e com as condições ambientais. 
As baratas podem viver muito tempo sem comida, precisando essencialmente de 
calor e água para se manterem. Dai que uma humidade relativa mantida a um 
nível baixo constitua uma excelente medida de prevenção. Em edifícios sem 
aquecimento central desaparecem geralmente durante o tempo frio. E importante 
manter as acções de limpeza e não beber ou comer nas zonas de arquivo e traba- 
lho, para prevenir este tipo de parasitas. 


Térmites 


Incorrectamente chamadas formigas brancas, não são formigas nem são bran- 
cas. Proliferam nos países tropicais e vivem em grandes grupos que podem 
atingir um milhão de indivíduos, com uma organização social que se hierarquiza 
em rei, rainha, obreiros e soldados. Alimentam-se sobretudo de celulose, exis- 
tente na madeira, nas provas fotográficas e nos livros. Não são fáceis de detec- 
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tar porque atacam pela parte de trás de armários e estantes, chegando aos li- 
vros através do interior da madeira. Os indícios da sua existência são-nos da- 
dos pela existência de térmites mortas, e de asas junto aos túneis. Como devo- 
ram os objectos de madeira por dentro, fragilizam-nos sem que isso seja 
perceptível do exterior; um objecto pode estar totalmente roído por dentro e 
apresentar um aspecto exterior saudável. Comem o papel até o desfazerem. A 
madeira dos edifícios atacados deve ser substituída por cimento e aço. 


Piolhos dos livros 


São insectos minúsculos, com cerca de Imm de comprimento, de cor clara, 
com ou sem asas, moles, de cabeça grande, que aparecem em fuga sobre as 
páginas de um livro que abrimos de repente. Não existem nos livros em quan- 
tidades preocupantes. Alimentam-se de matéria vegetal e animal, incluindo 
amido e gelatina. Os males que podem causar não são grandes, embora possam 
sujar folhas de livros e provas, quando esmagados. O seu número pode crescer, 
com temperaturas superiores a 25º C. Arejamento, limpeza e ambiente seco 
constituem geralmente os ingredientes suficientes para os afastar. 


Traças 


São insectos de cor clara e com a cabeça escura, que pôem os ovos em objectos 
de que as larvas se vão alimentar, ou em rachas do chão e paredes. Comem papel, 
tecidos e couro. São as larvas que causam os estragos, pois os adultos morrem 
pouco depois de pôrem os ovos. 


& g = Coleópteros 


Os coleópteros, de uma maneira geral 
chamados carunchos ou escaravelhos, 
são responsáveis por grandes estragos 
nos arquivos. Os Anthrenus podem 
atacar não só as peles e tecidos, como 
também o papel, se as condições de 
humidade e temperatura o permitirem. 
O caruncho vulgar, embora prefira ma- 
deira, pode fazer grandes estragos em 
qualquer material celulósico. 


Roedores 


Os ratos vivem escondidos nas caves e 
sótãos e, em geral, não nos damos fa- 
cilmente conta de quantos podem vi- 


Figura 121 — Emulsão de prova em papel de 
revelação, roída por insectos. 
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ver num edifício — podem ser milha- 
res. Dizem os especialistas que nas 
grandes cidades há mais ratos do que 
pessoas; cada fêmea pode ter 50 crias 
por ano. São atraídos pelo lixo, poças 
de água e restos de comida que se acu- 
mulem. Roem cartão e papel, bem 
como couro e deixam excrementos que 
mancham o papel. À prevenção da sua 
existência passa por medidas que os im- 
peçam de entrar nos edifícios, como 
boa construção e redes nas janelas. São 
muito difíceis de exterminar depois de 
instalados. 


Prevenção de parasitas 


A prevenção é a melhor estratégia 
para combater as pestes. Estas não 
são um grande problema em salas de | Figura 122 — Negativo em acetato roído pe- 
arquivo, se forem mantidas as con- los ratos. 

dições adequadas de isolamento, hi- 

giene e controlo de ambiente. É fundamental uma construção sólida, com 
calafetagem de buracos e frinchas, e é necessário um bom isolamento da sala 
de arquivo em relação ao exterior, por meio de redes nas janelas e nas entra- 
das de ar condicionado. 

O controlo da humidade e da temperatura são ferramentas fundamentais 
na prevenção dos insectos. Uma humidade relativa elevada é condição óptima 
para o desenvolvimento dos peixes de prata e das baratas; a temperatura eleva- 
da promove o crescimento e a multiplicação de todos os insectos em geral. 

A manutenção das salas, ou seja, a realização de limpezas regulares em 
todos os locais, mesmo os mais escondidos — por exemplo, limpar pela frente 
e por trás, por baixo e no topo — e a inspecção de todos os armários e estantes, 
são importantes formas de prevenção. Também é fundamental a inspecção de 
objectos ou de colecções recém-adquiridas, pois estas constituem, muitas ve- 
zes, verdadeiros ninhos de insectos ou de outros parasitas. As colecções re- 
cém-adquiridas só devem ser integradas no depósito do arquivo depois de uma 
inspecção e limpeza geral. 

Se for detectada a presença de parasitas, há que avaliar a extensão da 
infestação e tomar medidas imediatas. Todos os materiais contaminados de- 
vem ser removidos da sala de arquivo e limpos minuciosamente. É imperioso 
agir rapidamente para que a infestação não alastre, uma vez que, depois de 
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estabelecidos, os parasitas podem ser muito difíceis de exterminar. O uso de 
pesticidas não é recomendado em salas de arquivo, pois são extremamente 
venenosos e afectam a saúde das pessoas que se encontram na sala, para além 
de poderem deixar resíduos nas espécies a tratar, com consequências 
imprevisíveis. 


5.4.2. Fungos 


Os fungos são seres vivos elementares. Não são plantas, uma vez que não têm 
clorofila, e portanto não são capazes de sintetizar os seus alimentos, mas tam- 
bém não são animais. Constituem, por isso, um reino à parte. Têm de viver à 
base de matéria orgânica e por isso vivem como parasitas — à custa de outros 
seres vivos, ou como saprófitas — à custa de seres em decomposição. São em 
geral microscópicos e só crescem no escuro e em ambientes húmidos 

O bolor é o fungo que mais pode prejudicar as bibliotecas e arquivos. Lan- 
ça'sobre as substâncias de que se alimenta, órgãos semelhantes a raízes. As 
lifes, pequenos segmentos que o constituem, são pouco compactas; sobre elas 
formam-se esporos em grande quantidade, cerca de 3 milhões por polegada 
quadrada'º que, pela mínima aragem, se dispersam, cobrindo grandes distânci- 
as. Estes esporos encontram-se por toda a parte e podem estar «adormecidos» 
durante anos, até encontrarem as condições de humidade e temperatura ade- 
quadas para se reproduzirem. Quando se estabelecem sobre o papel, gelatina, 
negativos, diapositivos ou outras substâncias orgânicas, formam colónias que 
crescem rapidamente. Se não houver limpeza, podem chegar a formar-se estru- 
turas mais compactas do que os bolores, semelhantes a cogumelos. 

Inicialmente, os fungos podem ser removidos das capas de álbuns, de cai- 
xas ou do exterior das embalagens, com um aspirador ou com um pano. De 
provas ou de negativos devem ser removidos com um algodão seco, passado 
ao de leve. Se formarem manchas esverdeadas, significa que já estão a digerir 
o material de suporte, pelo que a sua remoção se torna mais difícil. Numa fase 
mais avançada, a superfície do papel é comida, tomando-se macia e muito 
absorvente, como o mata-borrão. Quando atacada por bolores, a gelatina pode 
separar-se do suporte e ficar muito frágil, desfazendo-se ao menor toque. Nes- 
sa fase já não é possível remover o bolor, e recomenda-se a cópia da prova 
atacada e estabilização desta em embalagem adequada. 


Prevenção de fungos 


Os esporos dos fungos encontram-se em toda a parte e a sua limpeza total é 
quase impossível. Se as condições ambientais do arquivo forem controladas 
evita-se o seu desenvolvimento, pois de um modo geral, os fungos deixam de 
crescer quando a humidade relativa ambiente é inferior a 60%, uma vez que, 
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nessas condições, não são capazes de absorver o alimento do papel. No entan- 
to, alguns fungos podem desenvolver-se mesmo em ambientes mais secos. 

Em caso de infestação devem instalar-se ventoinhas na sala de arquivo, 
abrir armários contaminados e espaçar as caixas e as pastas, pois a circulação 
de ar ajuda a secar. Evitar ao máximo as impressões digitais sobre a gelatina de 
provas e diapositivos, uma vez que elas favorecem a ocorrência de fungos. Na 
secção 7.3.2. são explicadas formas de remoção de fungos. 


5. 5. Embalagens de arquivo 


5.5.1. Os materiais para construir as embalagens 


O papel, o cartão e o plástico são os materiais mais usados para construir em- 
balagens individuais de arquivo. Todos eles têm vantagens e inconvenientes, 
de acordo com o tipo de espécies em que se aplicam e de acordo com a utiliza- 
ção que vão ter no arquivo. A escolha correcta do material das embalagens é 
uma decisão importante em conservação. Não podemos esquecer que o mate- 
rial da embalagem vai estar durante muitos anos em contacto directo com a 
prova ou o negativo, pelo que deverá ser de boa qualidade. De outro modo 
poderá originar danos irreparáveis. 


Vantagens do papel sobre o plástico 


* O papel foi inventado há cerca de 2000 anos, de modo que o seu com- 
portamento a longo prazo é muito bem conhecido. O plástico, por sua 
vez, surgiu apenas há cerca de 100 anos (os de melhor qualidade surgi- 
ram apenas há aproximadamente 50 anos) e o seu comportamento a lon- 
go prazo não é tão bem conhecido. 

* O papel absorve as poeiras que se encontram sobre um negativo ou 
prova, não as deixando riscar ou sujar; funciona como um filtro. O plás- 
tico não absorve as poeiras, pelo contrário, retêm-nas à superfície, pro- 
vocando fricção e riscando as espécies fotográficas sempre que estas são 
retiradas ou manuseadas. Para além disso, atrai mais poeiras uma vez 
que cria electricidade estática. 

* O papel é poroso, permite trocas de humidade com o exterior e funciona 
como um amortecedor de variações ambientais bruscas; as flutuações de 
humidade relativa que ocorrem no exterior são mais suaves dentro da 
embalagem. O plástico geralmente não permite trocas gasosas com o 
exterior, retém a humidade e chega mesmo a permitir que ocorra 
condensação. 

* Por ser permeável, o papel permite que os gases exalados por materiais 
instáveis (película de nitrato e acetato de celulose) possam libertar-se, 
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não permanecendo assim junto dos mesmos, o que traria consequências 
desastrosas. O plástico provoca exactamente a situação contrária, não 
permitindo essa libertação. 

* O papel protege as espécies da luz, ao passo que o plástico não protege. 

* O papel de boa qualidade para a construção de embalagens de arquivo é 
cerca de 3 vezes mais barato do que o plástico de boa qualidade fabrica- 
do para o mesmo fim. 

* O papel aceita escrita a lápis, que se pode apagar e não é nociva às 
espécies. O plástico só aceita escrita a tinta, que se pode tornar nociva 
porque obriga ao uso de químicos para a sua remoção. 

* O papel não se risca, mas o plástico risca-se facilmente e ganha um 
aspecto de usado, mesmo quando novo. 


Vantagens do plástico sobre o papel 


* O plástico é um material transparente, pelo que permite a observação do 
conteúdo do envelope sem que seja necessário remover a espécie. Pode, 
por isso, ser usado em embalagens de provas à consulta do público. Por 
sua vez o papel requer a remoção da espécie para observação, aumentan- 
do o manuseamento. 

* O plástico de boa qualidade tem maior resistência física do que o papel, 
que se rasga e não suporta muito uso. 

* O plástico pode ser selado a quente, sendo possível fabricar embalagens 
complexas sem recorrer a colas. As colas aplicadas no papel podem con- 
taminar e são geralmente higroscópicas. 


Em resumo, podemos dizer que o papel de boa qualidade é um material mais 
seguro, excelente para um arquivo com utilização moderada, nomeadamente um 
arquivo de negativos e espécies no frio. O plástico torna-se mais adequado para 
provas e diapositivos que necessitam de ser observados regularmente. 


5.5.2. Papel para embalagens de arquivo 


Na escolha de um papel ou cartão para embalagem devemos ter em conta estes 
factores e por esta ordem de importância: 


1. A matéria-prima usada no fabrico do papel, que deve ser trapo, algodão 
ou pasta de madeira purificada. Papéis de pasta mecânica ou sem indi- 
cação quanto à matéria prima utilizada, nunca devem ser escolhidos. 
O pH do papel, que deve ser neutro ou ligeiramente alcalino, deve estar 
claramente indicado na embalagem ou catálogo. Um pH próximo do 
valor neutro (pH = 7) é o ideal. 
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A referência do fabricante de que o papel não contém lenhina 

4. A certeza de que o papel não foi encolado com alumina, um material 

ácido. A existir, a encolagem deverá ser de gelatina ou amido. 

A existência, ou não, de um tampão alcalino. O papel pode ter ou não 

ter tampão alcalino. Para fotografias a cor, ou para cianótipos, deve 

procurar utilizar-se um papel sem tampão alcalino: para espécies com 
tendência ácida, como negativos em acetato de celulose ou provas em 
platina, é preferível usar uma embalagem alcalina. 

6. A coloração do papel é outro aspecto a considerar. O papel deve ser, de 
preferência, branco ou apenas levemente colorido, devendo evitar-se 
os papéis negros ou fortemente coloridos, que podem manchar ou con- 
taminar as espécies que guardam. Por outro lado, mesmo sendo mais 
brancos, devem evitar-se os papéis branqueados com agentes branquea- 
dores, pois estão impregnados de produtos químicos. 

7. A maciez e textura do papel. O papel deve ser macio e de superfície lisa 

ou ligeiramente texturada, pois os papéis muito texturados podem dei- 

xar o seu relevo gravado na superficie das fotografias. 
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Todas estas indicações são fornecidas nas embalagens e nos catálogos dos 
papéis de boa qualidade. Se estas informações não estiverem disponíveis, de- 
vemos concluir que o papel não tem a qualidade desejada. Como ponto de 
partida na nossa escolha devemos preferir os papéis especificamente destina- 
dos a conservação. A título de exemplo, vejamos as especificações de catálogo 
de alguns papéis de conservação: 


* O papel Silver Safe Phorostore da Atlantis é concebido especificamente 
para arquivo de espécies fotográficas: o catálogo garante que é fabrica- 
do com fibras de algodão, sem tampão alcalino, sem corantes, que não 
contém lenhina nem cloro, tem um pH de 6 e passa no Photographic 
Activity Test. 

* Outro fabricante, a Light Impressions, oferece vários papéis para cons- 
trução de envelopes. De entre eles salientamos o Photographic Storage 
Paper. com 25% de algodão (não explicam de que são os restantes 75%), 
sem ácido nem lenhina, menos de 0,0008% de enxofre. Este fabricante 
anuncia papel com tampão alcalino (Apollo Paper. pH = 80 a 85) e 
papel sem tampão alcalino (Renaissance Paper, pH =7,0a 7,5). Oferece 
também papéis mais finos para intercalar em álbuns. 

* Um papel excelente e que está de novo disponível, éo Acid Free da fábrica 
Porto de Cavaleiros, Tomar, Portugal. Fabricado com pasta de madeira 
purificada, de cor branca e macio, já provou na prática ser excelente para 
o fabrico de envelopes de conservação de fotografia. Por encomenda do 
Arquivo Fotográfico da Câmara Municipal de Lisboa, este papel foi testa- 
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do no Image Permanence Institute, em Rochester, e passou o teste de acti- 
vidade fotográfica (referido na secção 5. 5. 5.), uma garantia da sua quali- 
dade. E é muito mais económico do que o papel importado. 

* Outro papel de conservação fabricado em Portugal é o Soporcet da em- 
presa Soporcel, de que não conhecemos ainda testes. 


Papéis a evitar 


São de evitar os papéis fabricados com pasta de madeira mecânica, os papéis 
fortemente coloridos e a g/assine, também designada como papel-cristal ou 
papel-cebola. 

A glassine é um papel impregnado de um plastificante que o torna 
translúcido. Hoje em dia a g/assine não é recomendada para embalagens: é um 
materialácido, não é duradouro (torna-se muito frágil em poucos anos), adere 
à gelatina facilmente e não tem a vantagem de ser transparente. Os envelopes 
de glassine, que encontramos em arquivos de fotografia, estão invariavelmen- 
te amarelecidos e fragilizados, não resistindo à manipulação e rasgando-se 
quando se tenta remover o negativo; por isso deixam entrar o pó e não prote- 
gem convenientemente. O selo de cola destes envelopes aparece com frequên- 
cia transposto no negativo sob a forma de espelho de prata. 

Tem, no entanto, alguns atractivos, que a tornaram o material mais corrente 
em arquivos: é de baixo preço, e abundante no mercado não especializado. Em- 
bora com os inconvenientes apontados, é preferível um negativo num envelope 
de glassine a um negativo sem envelope. A glassine já protegeu milhões da 
negativos e deve ser substituída se dispusermos de outro material melhor. 


5.5.3. Cartão para embalagens de arquivo 


O cartão é utilizado na construção de caixas e de embalagens individuais rígidas. 
O cartão para a construção de caixas deve poder suportar as dobras e vincos sem 
quebrar e, simultaneamente, ter consistência e robustez. Para este fim especi- 
fico, são fabricados cartões e cartolinas de várias cores e espessuras, alguns deles 
laminados, de entre os quais se pode indicar o cartão Archival Folding Boxboard, 
da empresa Atlantis, revestido no exterior a cartolina cinzenta e produzido em 
três espessuras e o cartão TrueCore Archival Box Board, da Light Impressions. 
Quanto aos cartões para construção de passe-partouts, a variedade no mer- 
cado é grande e nem sempre é fácil a escolha. Os cartões de fibra de algodão são 
geralmente os mais caros. Vejamos as especificações de alguns fabricantes: 


e A Canson oferece alguns cartões de excelente, qualidade entre os quais 
citamos o Canson Conservation, com reserva alcalina, fabricado a partir 
de pasta de madeira purificada quimicamente. 
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* O Museum Quality Mounting Board, da University Products, é o cartão 
topo de gama deste fabricante; a matéria-prima usada é o algodão, tem 
tampão alcalino de 3% de carbonato de cálcio e o seu pH é de 8,5. 

* Outro cartão de conservação, mais económico, o Archival Conservation 
Mounting Board, é oferecido pelo mesmo fabricante; é feito com pasta 
de madeira purificada e, embora de menor qualidade do que o anterior, é 
também adequado para conservação. 

e Outro fabricante, Light Impressions oferece cartão de conservação de 
dois tipos, o Museum Board, 100% algodão, tem tampão alcalino de 
pH =8,5eo Exeter, mais económico, fabricado com pasta de madeira 
purificada e com reserva alcalina. O preço é cerca de 2/3 do anterior. 


Cartões a evitar 


São de evitar os cartões de pasta de madeira mecânica, como o cartão canelado 
destinado a caixas industriais, e o cartão de encadernação. 

Não são adequadas para conservação as caixas que servem de embalagem 
para o papel fotográfico ou para as chapas de vidro, embora se encontrem 
quase universalmente utilizadas como embalagens de arquivo nos espólios de 
fotógrafos; são fabricadas em cartão ácido, sem qualquer intenção de preser- 
vação a longo prazo, pelo que amarelecem e acidificam as espécies e o papel 
dos envelopes que se encontram no seu interior. 


5.5.4. Plástico para embalagens de arquivo 


Os plásticos recomendados para embalagens de conservação são o poliéster, o 
polipropileno e o polietileno. 

As características do poliéster já foram referidas na secção 3. 9. 5. O poliés- 
ter é, de longe, o melhor plástico para embalagens de conservação: é estável 
quimicamente, não interferindo com as espécies que protege: é muito resisten- 
te à manipulação; não arde: é muito transparente, permitindo um perfeito 
visionamento das provas ou diapositivos e conferindo-lhes um brilho agradá- 
vel; pode ser selado a quente com facilidade. Contudo, é mais caro (pelo menos 
duas vezes mais caro) do que outros plásticos de boa qualidade e atrai poeiras 
que são difíceis de remover. 

O poliéster é produzido com vários tipos de acabamento, com ou sem re- 
vestimento, pelo que nem todos os tipos de poliéster são adequados para usar 
em embalagens de conservação. A Dupont fabrica Mylar A (para uso geral), 
Mvylar AB (para fitas magnéticas). Mvlar € (para a indústria eléctrica), Mylar 
D (para suporte de microfilme e película de artes gráficas), Mylar HS (película 
que encolhe, se aquecida), Mylar S (para capas de livros) e outros ainda, com 
propriedades variadas". O poliéster mais adequado para construir embalagens 
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de conservação é o do tipo D, pois apresenta grande transparência e não tem 
revestimentos. No mercado encontra-se em folha, em rolo, ou cortado e dobra- 
do sob a forma de embalagens. Com este plástico podemos construir bolsas, 
embalagens de encapsulamento e forrar páginas de álbum. 

O polietileno é um material aceitável para a construção de embalagens de 
conservação, na medida em que é estável quimicamente e não contamina as 
espécies que envolve. É o mais macio e maleável dos plásticos mencionados. 
No entanto é menos transparente do que o poliéster, provocando alguma névoa 
sobre provas e diapositivos, e é permeável ao vapor de água. Usa-se no fabrico 
de folhas de pastas com bolsas ou mangas para arquivo de diapositivos e nega- 
tivos em tiras, e o seu preço é moderado. 

O polipropileno é um plástico com boa estabilidade química. A grande 
vantagem da sua utilização reside na transparência que apresenta, comparável 
à do poliéster. E usado no fabrico de bolsas e mangas. No entanto é frágil, pelo 
que se torna inadequado para embalagens muito manuseadas. 


Plásticos não recomendados 


São de evitar todos os plásticos que contenham cloro na sua composição ou no 
revestimento. Destes, o mais frequentemente usado é o cloreto de polivinilo o 
(PVC), utilizado em embalagens, sacos e micas para arquivo de documentos. 
Também é usado no fabrico de páginas de álbuns e folhas de arquivo para 
negativos e diapositivos. O PVC decompõe-se facilmente, amarelece e produz 
gases ácidos que reagem com o suporte das películas, acelerando a sua 
acidificação; libertam-se também plastificantes, que podem aderir aos negati- 
vos ou diapositivos que é suposto protegerem. Da sua decomposição resulta 
cloro que, na presença de humidade, forma ácido clorídrico, extremamente 
corrosivo. O PVC exala um cheiro característico muito forte e é facilmente 
identificável pelo teste abaixo descrito. 


5.5.5. Testes para avaliação dos materiais de arquivo 


Teste do pH para papéis e cartões 


A medição do pH dá-nos informação sobre a acidez do papel ou cartão. Este 
valor, por si só, não é conclusivo quanto à qualidade do material, pois não nos 
informa sobre outros produtos nocivos que possam ocorrer, como a lenhina, a 
hemicelulose e os corantes. Há papéis de má qualidade, fabricados com pasta 
de madeira mecânica, que apresentam um pH de 8 ou 8,5, por estarem impreg- 
nados de um material alcalino; quando envelhecem tornam-se ácidos. Contu- 
do, o valor do pH é uma primeira informação sobre o papel ou cartão, que 
podemos obter facilmente utilizando uma caneta com tinta indicadora de pH. 
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Basta riscar a amostra a testar e observar a cor que se forma: se for amarela, o 
papel é ácido; se for roxa, é alcalino. 


Photographic Activity Test, para papéis e cartões 


O Phiographic Activity Test (PAT), ou Teste de Actividade Fotográfica, cons- 
titui um padrão da American National Standard Institute” (ANSI), que serve 
para avaliar a qualidade de papéis e cartões usados na construção de embala- 
gens de arquivo de fotografia. É um teste de envelhecimento acelerado, de 
maior confiança que o teste anterior. Baseia-se na reacção de espécies fotográ- 
ficas, colocadas em contacto com o papel a testar, em condições de temperatu- 
ra e humidade elevadas. 

O envelhecimento acelerado é processado num forno a 75º C e a 86% de 
humidade relativa, durante 15 dias. Os detectores são constituídos por peque- 
nas tiras de papel e película fotográficos muito frágeis, que se desvanecem e 
amarelecem bastante durante a incubação. Algumas tiras são incubadas em 
contacto com o papel ou cartão a testar e outras em contacto com um papel de 
referência, o papel de filtro (o papel de filtro é constituído por celulose pura, 
sendo mais inerte do que qualquer outro papel). Todos os detectores são lidos 
densitometricamente antes e depois da incubação, e o teste compara esses va- 
lores. Se o resultado obtido pelo papel a testar for próximo do do papel de 
filtro, considera-se que passou o teste; se se afastar, isso significa que não 
passou o teste e não deve ser usado em embalagens de arquivo. Este teste pode 
ser feito numa pequena amostra de papel ou cartão, pelo Image Permanence 
Institute nos Estados Unidos (ver a lista de fornecedores) e pode constituir um 
auxiliar precioso quando queremos adquirir uma grande quantidade de papel 
ou cartão, e há que averiguar da sua confiança. 


Teste Beilstein, para plásticos 


O PVC e todos os plásticos que incluem cloro na sua composição podem ser 
identificados por meio deste simples teste, sem necessidade de recorrer a 
complicadas análises de laboratório". O teste baseia-se numa reacção do 
cloro, que na presença de compostos de cobre e a altas temperaturas, liberta 
cobre, produzindo uma chama verde. Para o realizar precisamos apenas de 
uma chama de gás (de um fogão, ou de um bico de Bunsen) e de um fio de 
cobre (um condutor eléctrico grosso, descarnado do isolante é o suficiente). 
Deve executar-se o teste num local arejado ou numa chaminé com ventila- 
ção, pois os fumos libertados são tóxicos. É preferível um ambiente pouco 
iluminado, para melhor se avaliar a cor resultante. Procedimento: segura-se 
no fio de cobre com um alicate (ele vai aquecer) e aqueçe-se a ponta na 
chama para queimar as impurezas; prolonga-se o aquecimento até que a cha- 
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ma tenha a cor azul habitual numa chama de gás (se o cobre acrescentar uma 
cor verde à chama, deve mudar-se de fio). Quando o cobre estiver vermelho 
toca-se rapidamente com ele numa amostra de plástico a testar e coloca-se de 
novo na chama. Se a cor da chama mudar para verde significa que existe 
cloro na composição do plástico e que este não deve ser usado em embala- 
gens de conservação. 

O teste é muito sensível e requer uma amostra de plástico de pequenas 
dimensões. Pode conduzir a resultados falsos se o plástico estiver coberto de 
impressões digitais ou se contiver corantes ou outros químicos adicionais. 
O teste Beilstein pode ser praticado em plásticos, colas, borrachas e solventes, 
e detecta também revestimentos de PVC em plásticos de boa qualidade. É o 
caso de algumas variedades de poliéster, que não devem ser usadas em 
embalagens de arquivo. 


Outros materiais a evitar 


São ainda de evitar, em embalagens de arquivo, os elásticos, a fita-cola,a cola 
de borracha e colas de solventes artificiais, bem como os clips e agrafos, que 
danificam fisicamente as espécies e enferrujam, deixando uma marca que nos 
é familiar. 

A madeira e seus derivados são muito nocivos, já que no processo da sua 
decomposição são libertados peróxidos — gases oxidantes que amarelecem as 
imagens de prata e o papel. Por este facto, as estantes e armários de arquivo 
não devem ser de madeira, excepto se esta for devidamente isolada, o que não 
é fácil de conseguir. 


5.5.6. Desenho de embalagens de arquivo 


Podemos optar entre construir embalagens ou adquirir embalagens prontas. 
A decisão final prender-se-àã com o formato e quantidade de espécies a emba- 
lar e com o preço e oferta no nosso mercado. Espécies de formatos invulgares, 
muito grandes, muito longas, de forma irregular não encontram no mercado 
embalagens adequadas e obrigam-nos à sua construção por medida. A quanti- 
dade a embalar deve ser um factor também a considerar, pois é plausível cons- 
truir umas centenas de envelopes ou meia dúzia de caixas de arquivo, mas 
construir milhares de embalagens torna-se uma tarefa inglória, ocupa-nos de- 
masiado tempo e há outra tarefas, às vezes prioritárias, à espera. Finalmente, 
há que considerar o preço e os materiais disponíveis no mercado. Já todos 
folheámos os catálogos de empresas internacionais de conservação, plenos de 
ofertas para todas as necessidades. Contudo, estes materiais nem sempre são 
acessíveis, ou por razões económicas, ou por dificuldades de importação. Cons- 
truir ou comprar feito são opções sempre em aberto. 
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Todos as espécies em arquivo podem ter, e é desejável que tenham, protec- 
ção a 3 níveis: 1) embalagem individual; 2) caixa ou álbum: 3) armário ou 
prateleira. 


5. 5. 7. Embalagem individual 


A embalagem individual é o primeiro e o mais influente elemento de protec- 
ção, pois fica em contacto com a espécie que guarda. Ela permite proteger do 
pó e do manuseamento, evita que as espécies se risquem entre si, impede a 
contaminação ácida e é um auxiliar na organização, numeração e arrumação 
da colecção, pois permite uniformizar formatos e indexar informação. O seu 
desenho deve ser adequado ao tipo de espécie e ao uso que venha a ter. 


Negativos em chapa: envelope de quatro abas 


O envelope de quatro abas é adequado para negativos em vidro ou em película 
rígida. É construído com uma única folha de papel, por meio de cortes e vin- 
cos, não requerendo cola, o que se torna uma vantagem na medida em que até 
as colas adequadas para conservação são higroscópicas. O seu desenho possi- 
bilita que o negativo seja colocado no interior, sem ter de correr próximo de 
arestas do papel, como acontece nos envelopes convencionais. Os negativos 
devem ser colocados no seu interior com a emulsão virada para o lado da base. 
São ideais para o arquivo de negativos com a emulsão a descamar. Encontram- 
-se no mercado envelopes de quatro abas já cortados nos formatos normalizados, 
e em papéis de boa qualidade. Cada envelope consome muito papel, o que os 
torna caros. Se as quantidades necessárias numa colecção forem muito gran- 
des, é economicamente mais rentável comprar papel e encomendar o trabalho 
de corte a tipografias, o que requer a construção de um cunho. Ver instruções 
para a construção destes envelopes na secção 7. 2. 1. e também do envelope de 
3 abas, que consome menos papel. 


Figura 123 — Envelope de quatro abas e ne- Figura 124 — Envelope de quatro abas. 
gativo de vidro. 
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Negativos em chapa: envelope tipo cartucho 


O modelo mais vulgar de envelope é, no entanto, o do tipo cartucho, em que o 
papel é dobrado e colado no centro ou na margem, podendo ter uma aba para 
fechar ou um corte no topo para inserção do polegar. É mais económico do que 
o modelo anterior, mas com a grande desvantagem de usar colas, com efeitos 
quase sempre nefastos; as espécies arquivadas nestes envelopes apresentam 
com frequência amarelecimento ou espelho de prata na zona em contacto com 
o selo, pelo que, para minimizar estes efeitos, os negativos devem ser coloca- 
dos com a emulsão para o lado oposto ao do selo. Outra desvantagem consiste 
em que a introdução e extracção do negativo é feita por arrasto, causando 
eventualmente o descasque de emulsões mal coladas ao suporte. 

Encontram-se no mercado muitos modelos, formas e dimensões destes 
envelopes, mas só devem ser usados em conservação de fotografia envelopes 
especificamente fabricados para esse fim. Alguns fornecedores podem fabricá- 
-los com medidas não normalizadas (consultar a lista de fornecedores no 
Apêndice 3). 


Diapositivos e provas: embalagens de plástico 


Existem no mercado vários modelos e muitos formatos de embalagens de plás- 
tico. Elas constituem uma forma eficiente e económica de proteger provas ou 
diapositivos que sejam consultados regularmente, pois são transparentes e ocu- 
pam pouco espaço. De entre os modelos existentes no mercado contam-se os 
do tipo manga (as famosas sleeves), as embalagens fechadas em 3 lados, tipo 
cartucho e ainda outras com uma aresta dobrada, que permitem a abertura e o 
fecho da embalagem. Estas embalagens podem ser construidas por técnicos de 
conservação, à medida do objecto a guardar, quer por meio de dobras, quer por 
selagem a quente (existem máquinas que selam nos bordos e no interior do 
plástico, permitindo construir bolsas). 

Para se evitar o encurvamento das provas, estas embalagens podem ser re- 
forçadas por meio de uma folha fina de cartão de conservação, a ser inserida 
dentro da embalagem, na parte de trás 


Cartão de reforço da prova; esta folha de cartão deve ser 


Prova : cortada à medida da embalagem. 
Embalagem 


Negativos ou diapositivos em tira: 
embalagens em manga 


Astiras de película, formatos de 35 mm 
ou 120, podem ser instaladas em man- 
gas de papel ou plástico, tanto indivi- 
duais como agrupadas em páginas Ad. 


Figura 125 — Pormenor de embalagem plás- 
tica — sleeve — reforçada a cartão. 


Estas folhas ou mangas são 
fabricadas em vários materiais e for- 
matos, e podem ser inseridas numa 
capa com argolas ou suspensas em fi- 
cheiro metálico. A glassine é um dos 
materiais em que estas embalagens são 
mais oferecidas no mercado, não sen- 
do, no entanto, recomendada para con- 
servação. Encontram-se também no 
mercado folhas de polietileno e poli- 
propileno com estas bolsas, em todos 
os formatos, que são adequadas para 
conservação. 

As tiras de película também po- 
dem ser instaladas dentro de mangas 
individuais da mesma largura, que são 
por sua vez agrupadas em envelopes 
de papel, e estes arrumados em cai- 
xas de cartão. Cada rolo pode assim 
ser arquivado num único envelope de 
papel, onde são anotadas as informa- 
ções e a numeração necessárias. O ma- 
terial das mangas é poliéster ou 
polipropileno. Este tipo de embala- 
gens é comercializado nos formatos 
de 35mm e 120. Os diapositivos em 
caixilhos podem ser arquivados de 
várias formas, que são descritas em 
pormenor na secção 5. 8. 1. 


Provas fotográficas: cartão passe- 
-partout com janela 


A embalagem passe-partout é a for- 
ma clássica de apresentar e arquivar 
provas fotográficas. Consiste em dois 
cartões, articulados com fita de linho, 
sendo que o da frente tem uma janela 
e o das costas é inteiriço. A prova é 
colocada entre estes dois cartões e 
segura por meio de cantos ou char- 
neiras. Não recomendamos que as pro- 


2833 


Figura 126 — Folha plástica A4 com bolsas 
para diapositivos montados em caixilhos. 


sie gs 


| 
be 


Figura 127 — Embalagem passe-partout com 
cantos . 
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vas sejam coladas ao cartão passe-partout, embora este procedimento seja tre- 
quente; a colagem é irreversivel, as colas têm efeitos imprevisíveis sobre as 
provas: pode ser necessário substituir o cartão e a colagem não o permite; é 
preferível um sistema reversível, como os cantos em papel ou em plástico, as 
charneiras de papel ou os cartões com rebaixo. Analisemos, para já, o sistema 
de segurar a prova por meio de cantos: 


* Para provas com margens, os can- 
tos de papel são os mais correntes; 
as margens da prova permitem que 
os cantos permaneçam escondidos 
atrás do cartão-janela; o sistema é 
viável desde que o papel da prova 
tenha alguma robustez. Os cantos de 
papel podem ser construídos maio- 
res ou menores, de acordo com as 
dimensões da prova, garantindo um 
bom apoio mesmo no caso de provas de grande formato. Consultar da- 
dos sobre a sua construção na secção 7. 1. 4. 

* No caso das provas sem margem, os cantos de plástico são suficiente- 
mente transparentes para ficarem à vista. Alguns cantos disponíveis no 
mercado são auto-adesivos e de fácil aplicação. Para provas de pequeno 
formato os cantos de plástico são adequados, em particular quando usa- 
dos em álbuns; não são porém seguros no caso de provas grandes e pesa- 
das, pois pode dar-se o caso de a prova escorregar dentro do passe-partout, 
sobretudo se for sujeita ao calor das lâmpadas. 


Figura 128 — Mão a segurar em canto de papel. 


A embalagem passe-partout pode ser inserida numa moldura e posta à 
consulta do público, ou arquivada dentro de uma caixa. A embalagem protege 
fisicamente a espécie, sendo a sua remoção rápida e fácil; a caixa de ar evita o 
contacto directo do vidro da moldura com a aprova, ou a pressão de outras 
provas, arrumadas em pilha. A embalagem é, no entanto, relativamente cara e 
demorada de construir, e não é prático produzi-la em grandes quantidades. 
Pode ser utilizada para arquivo das provas mais valiosas ou frágeis. 


Provas coladas em cartão: cartão passe-partout com rebaixo 


As provas coladas em cartão não encaixam bem dentro do passe-partout con- 
vencional, especialmente se o cartão for espesso. Elas podem, de facto, ser 
encaixadas numa embalagem passe-partout, por meio de um terceiro cartão 
com janela, colocado entre o cartão da frente e o cartão das costas, e com a 
espessura do cartão de montagem. Chamamos a este tipo de embalagem «car- 


tão pessespartout com cebaixo» (consultar a secção 7.2. 3. para pormenores 
acerca da sua construção). 


Provas muito frágeis: cartão passe-partout e suspensão com charneiras 


As provas em papel muito fino, como as provas de albumina não montadas, 
podem ser facilmente danificadas ou rasgadas quando suspensas pelos cantos. 
Para evitar esta situação, as provas podem ser suspensas no cartão passe-partout 
por meio de charneiras, ou seja, dobradiças em papel japonês; estas são cola- 
das, com cola de amido, ao topo da prova e ao cartão das costas do passe- 
-partout. A prova fica assim suspensa e a sua margem é tapada pelo cartão 
passe-partout. Nesta montagem só a cola de amido é recomendada, porque é 
neutra e facilmente removível com um pouco de humidade. Esta cola, sendo à 
base de água, provoca alguma ondulação no papel, já que este dilata localmen- 
te; a ondulação tende a manter-se, mesmo depois de o papel já estar seco. Para 
além deste, a cola de amido tem outros problemas, como o facto de ser 
higroscópica. Na zona da charneira vai haver sempre mais humidade, podendo 
ocorrer localmente oxidação da prata e fragilização do papel (ver na secção 
7. 2. 2. pormenores sobre a sua construção). 


5.5.8. Caixa ou álbum 


As caixas e os álbuns pertencem já a um segundo nível de protecção. Eles 
permitem agrupar as fotografias ou os negativos do mesmo formato, prote- 
gem-nos do pó e dos choques e facilitam a arrumação e a organização. As 
caixas não devem impedir a circulação de ar, pois as permutas gasosas são 
necessárias à saída da humidade que as espécies possam reter. Podem ser 
construídas pelo conservador à medida das espécies a guardar, ou adquiridas 
em formatos normalizados. 


Caixa de cartão 


Existe no mercado uma grande varie- 
dade de caixas para arquivo de espéci- 
es fotográficas; no entanto, nem todas 
são adequadas para este fim. Antes da 
instalação, o cartão deve ser examina- 
do e a cola deve ser questionada. As 
caixas produzidas expressamente para 
arquivo de materiais fotográficos em- 
pregam cantos de metal pintados e não 


E Figura 129 — Caixas de cartão para arquivo 
usam colas na sua construção. Entre de negativos. 


To 


elas citamos a caixa de arrumação ho- 
rizontal com tampa de remover, a cai- 
xa de arrumação vertical com tampa 
de charneira, a pasta de argolas com 
caixa, a pasta de argolas desdobrável e 
a caixa de tipo mostruário. 


A 


, Caixa à medida do objecto 


Figura 130 — Caixa com cantos metálicos. 


Existem desenhos de caixas que en- 
volvem totalmente o objecto a guar- 
dar e são construídas pelo conservador exactamente à medida do objecto. São 
vulgares para proteger livros ou pilhas de documentos e podem ser úteis para 
conjuntos de espécies fotográficas. São convenientes para espécies de formato 
fora do vulgar (provas panorâmicas, quadradas ou muito grandes), que não 
encontram no mercado nada que se lhes adeque. Um exemplo de caixa deste 
género é a phased-box (ver as instruções da sua construção na secção 7. 2. 6.) 


Caixa metálica 


Estas caixas, usadas também para fichas de cartão, são ideais para materiais 
pesados como os negativos de vidro. São mais caras e mais resistentes do que 
as caixas de cartão. As caixas de ferro devem ser pintadas a tinta de esmalte e 
secas em estufa, para maior neutralização dos componentes voláteis da tinta, 
que deve estar totalmente seca e sem cheiros no momento da utilização. As 
caixas recém-adquiridas devem permanecer ao ar até perderem completamen- 
te o cheiro; não esquecer que os vapores de tintas e vernizes são agentes 
oxidantes. O mesmo se aplica a ficheiros e armários metálicos. Antes de se 
instalar a colecção, deve observar-se a caixa e detectar-se se existem aparas 
metálicas e bicos pontiagudos a remover. Deve ser limitado o número de nega- 
tivos de vidro a guardar em cada caixa e fornecidas instruções para o seu 
manuseamento já que, cheias de negativos de vidro, atingem um peso conside- 
rável. Usar as duas mãos, sem luvas, para as remover das prateleiras. 


Álbum 


Os álbuns são, por si, um mundo. Existe no mercado uma grande variedade, 
sendo muitos deles de má qualidade, que podem causar danos sérios às fotogra- 
fias. A esta variedade podemos juntar outra quantidade imensa de modelos pos- 
síveis de serem construídos pelos próprios utilizadores. Na sua concepção há 
que ter em conta pelo menos a protecção das provas e a possibilidade de as 
mesmas serem removidas, pelo que se recomenda que as provas sejam presas 


Figura 131 — Álbum de páginas magnéticas Figura 132 — Álbuns deformados por 


com fotografia rasgada. posicionamento inadequado na prateleira. 


com cantos transparentes de poliéster. Um sistema interessante é o que cobre 
cada folha de cartolina do álbum com uma folha de poliéster dobrada e perfurada 
na zona da lombada (ver instruções para a sua construção na secção 7. 2. 7.). 
Os álbuns com páginas autocolantes, ditos de páginas magnéticas, não são reco- 
mendáveis; as suas páginas em cartão, cobertas por uma folha de plástico, apre- 
sentam cola que acaba por fixar de forma irreversível as provas; estas são rasga- 
das se as tentamos remover. A arrumação dos álbuns nas prateleiras deve ser 
feita na horizontal, sobretudo no caso de grandes formatos; poderá ser feita ver- 
ticalmente, desde que os álbuns sejam auxiliados por um apoio metálico que 
evite a sua deformação (os álbuns, ou outros volumes, mal posicionados na pra- 
teleira têm tendência a deformar-se e a estragar as encadernações). 


5. 5.9. Armário ou prateleira 


O armário protege as espécies da poeira, tem a vantagem de poder ser fechado 
e de não deixar entrar a luz. Em geral, é o terceiro nível de protecção preferido 
para arquivo. Uma estante aberta com prateleiras é mais prática para materiais 
muito usados ou de grandes dimensões, mas obriga a limpezas mais frequentes 
e a maior manuseamento dos objectos. Metal pintado, aço inoxidável ou alu- 
mínio são os materiais mais adequados para as estantes e armários do arquivo, 
como já foi referido. 


5. 6. Condições de uso de provas e negativos 


Os cuidados a ter no uso de colecções de fotografia dividem-se em dois gran- 
des tipos: de manuseamento e de exposição à luz. 


5. 6. 1. Manuseamento 


Quanto ao manuseamento. o primeiro conselho a seguir é o de afastar as foto- 
grafias daqueles que, por ignorância ou falta de sensibilidade, produzem siste- 
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maticamente estragos naquilo em que tocam. O acesso às espécies da colecção 
deve ser restringido aos funcionários conhecedores dos problemas de conser- 
vação e com sensibilidade e aptidões para o manuseamento de objectos delica- 
dos como são as fotografias. A consulta pública das espécies deve ser vigiada 
de perto, e a instituição possuidora da colecção deve fornecer luvas de algodão 
para o manuseamento dos originais. 

Um segundo conselho é o uso obrigatório de luvas de algodão, sempre 
que haja contacto directo com as espécies fotográficas. Os danos que as im- 
pressões digitais podem causar são certamente familiares a todos nós; as 
marcas de dedos podem aparecer como manchas de gordura incolores, que 
mais tarde produzem amarelecimento e espelho de prata. Esta gordura pro- 
duz alterações bem evidentes no brilho das provas. As dedadas podem apare- 
cer ainda como manchas castanhas, com as linhas dos dedos bem visíveis. 
Dedos sujos de comida, colas e produtos químicos causam estragos ainda 
mais evidentes. 

O suor dos dedos contém água, cloreto de sódio e cloreto de potássio, numa 
solução entre 0,7% e 3%, e ainda outros compostos em menor quantidade. Uma 
impressão digital é inicialmente uma camada líquida (que pesa 1/10 mg) a qual 
pode ser limpa apenas nos minutos seguintes à sua impressão; depois de penetrar 
na gelatina e secar, é dificil de remover. Os sais reagem prontamente com os 
grãos de prata ou com os corantes, provocando reacções químicas várias, que 
têm como consequência a mudança de cor e de densidade na imagem. Algumas 
pessoas produzem estes sais em maior quantidade que outras, pelo que são mais 


Figura 133 — Manuseamento com luvas. 


209 


Figuras 134 — Duas formas de segurar provas grandes. À esquerda, só com uma mão, incorrecta. 
A direita, com as duas mãos, correcta. 


danificadoras do que outras. Assim, nunca é demais recomendar que se usem 
luvas para manusear espécies fotográficas. No mercado encontramos luvas de 
nylon, que não deixam pêlos, mas que aquecem e provocam o suor; e luvas de 
algodão — o material mais usado — mais poroso e fresco do que o nylon mas 
que pode deixar fibras sobre as provas e negativos. 

Os dedos, quando sujos, podem ser portadores de outros produtos; os de- 
dos dos fotógrafos e técnicos de câmara escura, por exemplo, são muitas vezes 
portadores de revelador ou fixador que danificam os negativos; o revelador 
deixa a longo prazo marcas mais escuras do que a cor envolvente, e o fixador 
deixa marcas amarelas de sulfureto de prata. Os técnicos de câmara escura 
devem ser alertados e usar também luvas de nylon ou algodão (não as luvas de 
borracha de laboratório) quando manuseiam os negativos. Em diapositivos são 
frequentes as marcas de dedos provenientes do manuseamento em oficinas 
gráficas. Neste caso a experiência ensina que não há acção de esclarecimento 
que valha; qualquer gráfico que se preze garante que os seus dedos não têm 
gordura... Assim, devem enviar-se apenas cópias e duplicados para as oficinas 
gráficas e nunca os originais. 

A forma como são agarradas as provas e os negativos é outro aspecto im- 
portante na questão do manuseamento. As provas de grandes dimensões de- 
vem ser seguras sempre com as duas mãos, de forma a evitar dobras, vincos e 
outras marcas no papel. São particularmente frágeis as provas montadas em 
cartões ácidos com idade avançada. Já vimos cartões de montagem partirem- 
se ao meio, com a consequente destruição da prova, ao serem levantados ape- 
nas por um lado. Acontece também partir-se e desprender-se o canto ou o 
bordo, na zona em que a mão segura a prova. Provas fragilizadas podem, as- 
sim, ser transportadas sobre cartão ou dentro da embalagem rígida de suporte. 

Os negativos de vidro requerem, como é evidente, o cumprimento de re- 
gras de manuseamento. Todos os negativos de vidro, em especial os de 18x24 cm 
ou maiores, devem permanecer dentro das embalagens individuais e caixas, 
sempre que não estão a ser observados. Em caso de necessidade de serem 
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manuscados, devem ser agarrados com ambas as mãos e observados e tratados 
sobre uma mesa. Os técnicos que executam os tratamentos não devem circular 
pela sala de trabalho com os negativos na mão. Se têm dúvidas, devem chamar 
o conservador para o local de trabalho, onde o negativo está assente. Todos os 
tratamentos de limpeza devem ser executados com o negativo pousado sobre 
folhas de papel mata-borrão limpo, numa mesa desimpedida. A sua observa- 
ção faz-se sobre uma caixa ou mesa de luz, pois é arriscado observar o negati- 
vo pelo método de o levantar em frente da janela. Em geral, é dificil retirar o 
negativo de vidro que está pousado na caixa de luz, pois a superfície desta, 
também em vidro ou plástico, impede-o. Para facilitar, pode intercalar-se entre 
eles uma folha de papel translúcido, que evita riscos e torna o manuseamento 
mais fácil. As caixas de arquivo que contêm negativos em vidro são muito 
pesadas, pelo que o seu manuseamento exige a utilização das duas mãos, de 
preferência sem luvas para evitar escorregamentos. Há que ter muito cuidado 
com o manuseamento das caixas das prateleiras mais altas; pessoas desconhe- 
cedoras do seu peso podem deixar cair uma caixa, com a consequente quebra 
de todos os negativos no seu interior. Estas normas resultaram da experiência 
e também da observação quotidiana de pequenos desastres. O seu cumprimento 
pode poupar muitos acidentes. 


5.6.2. Exposição e exibição 


Quase todos os materiais são, de uma maneira ou de outra, sensíveis à luz: o 
papel torna-se amarelo com a luz do Sol, os tecidos estampados perdem a cor, 
as peles ficam ressequidas, os pigmentos são destruídos e a própria pele huma- 
na sofre igualmente danos. As espécies fotográficas não constituem excepção, 
são igualmente sujeitas a desvanecimento, amarelecimento e alterações na sua 
cor por acção da luz. Encontrando-se no depósito, totalmente no escuro, as 
espécies fotográficas em nada sofrem com a luz; elas são sobretudo afectadas 
no momento em que são exibidas. 

De entre todas as espécies fotográficas, as mais frágeis à acção da luz são 
as provas de albumina e todas as provas, negativos e diapositivos a cor 
cromogéneos. Esta fragilidade resulta ou dos materiais usados como meio ligante 
(caso da albumina), ou dos formadores da imagem (corantes). Muito sensíveis 
à acção da luz são também as provas em papel salgado (pelo papel de suporte), 
os cianótipos (os sais de ferro desvanecem-se com a luz) e as provas a preto e 
branco coloridas à mão, caracteristicas do século XIX (os corantes desvane- 
cem-se com a luz). 

As provas a preto e branco contemporâneas (em papel de revelação) são 
mais resistentes à luz e podem, em geral, ser expostas desde que os níveis e a 
qualidade da luz sejam os recomendados. A prata não parece sofrer com a 
exposição à luz incandescente de moderada intensidade. A exposição destas 
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provas deve ser ponderada ou evitada nos casos em que o papel de suporte se 
encontre fragilizado. Outros componentes das provas, como corantes e cama- 
das de meio ligante, devem ser inspeccionados antes de serem expostos, com o 
intuito de se detectarem eventuais fragilidades. 

Os diapositivos, por sua vez, são danificados pela luz dos projectores e das 
caixas de luz. Diapositivos muito projectados acusam em pouco tempo os efei- 
tos do uso, perdendo pormenor e modificando a sua cor de forma perceptível. 

Os negativos são as espécies menos sujeitas a deterioração pela luz, já que 
a sua exposição é normalmente esporádica. 

Aquilo que a luz pode fazer a uma imagem fotográfica é surpreendente. 
Temos visto provas históricas destruídas de modo irrecuperável por estarem 
permanentemente expostas. É normal que encontremos alfarrabistas e feiran- 
tes a exibirem as suas fotografias ao sol, em montras ou bancas ambulantes; a 
sua primeira e única intenção é vender, não tendo outros conhecimentos na 
matéria; mais doloroso e dificil de aceitar é ver-se, em museus e palácios naci- 
onais, provas originais, de grande raridade, expostas permanentemente à luz, 
por vezes à luz directa do sol, a perderem contraste, a amarelecer de dia para 
dia, a perderem-se inexoravelmente por falta de cuidado, quando a sua preser- 
vação é tão simples: basta substituí-las por cópias, de cor, contraste e formato 
semelhante, sendo desta forma, poupados os originais. 

A fragilidade da fotografia a cor actual à luz é também bem conhecida. Ela 
é tão evidente que não precisamos de sair de casa para encontrar exemplos: 
provas a cor expostas por alguns meses em moldura perto de uma janela apre- 
sentam invariavelmente a oval ou o rectângulo do passe-partout impresso. 
Provas expostas por longos períodos podem perder totalmente a cor, não dei- 
xando percebendo sequer o assunto. Este é, sem dúvida, um grave problema da 
fotografia actual, já que a grande maioria das provas produzidas é a cor. Pode- 
mos perguntar então, se todas as provas expostas à luz estarão condenadas. 
Responderemos que algumas estarão, outras não. 


Expor ou não expor, eis a questão 


A decisão de não autorizar que determinada fotografia seja exposta, deve 
ser sempre considerada pelo responsável de uma colecção. Esta decisão levará 
em conta o processo e o estado de deterioração do original; as provas que 
apresentem deterioração evidente, amarelecimento, desvanecimento, mudan- 
ça de cor, são muito mais frágeis do que as que se encontram em bom estado; 
uma prova em albumina ou uma prova a cor cromogénea, que já se encontrem 
danificadas por acção da luz, podem resultar inutilizadas num curto espaço de 
tempo se permanecerem expostas; mantê-las no escuro é, neste caso, uma ac- 
ção de preservação perfeitamente justificável. Não expor não significa privar 
o público da imagem; como já se disse, no seu lugar pode ser exposta uma 
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prova de cópia e a fotografia pode ser reproduzida em catálogo, com toda a 
qualidade gráfica hoje possível, e chegar a milhares ou milhões de pessoas. 
Mas um original é sempre um original, argumentará o crítico de arte. A sua 
indignação é compreensível; contudo, há que ponderar também o outro lado da 
questão e os malefícios que a exibição pode trazer; a reprodução em livro é 
uma forma de protecção eficaz: a nossa teimosia em expor privará as gerações 
futuras destas imagem. 

A decisão de expor ou não uma determinada prova implica igualmente a 
análise sobre o tipo e a intensidade da luz e a duração da exposição. O respon- 
sável pela colecção pode permitir a sua exposição apenas em salas sem luz do 
dia, iluminadas apenas com luz incandescente, ou por um período pré-defenido. 
Deve inteirar-se sempre das condições luminosas da sala. Exposições itinerantes 
são à partida de desconfiar, pois as provas podem ser iluminadas correctamen- 
te numa sala e estarem sujeitas a luz adversa na sala seguinte. O responsável 
terá de ser particularmente cuidadoso quando não pode acompanhar de perto 
as condições de iluminação de cada local. 


Qualidade da luz 


Qualquer fonte de luz — sol, luz fluorescente ou incandescente — emite um 
leque de radiações de cor diferente. A luz do Sol pode desdobrar-se em todas 
as sete cores do arco-íris e ainda em radiações invisíveis, ultravioletas e infra- 
vermelhas. De todas estas, as radiações ultravioletas e a luz azul são as que 
provocam mais estragos nas espécies fotográficas. Elas correspondem a com- 
primentos de onda mais curtos, com mais energia química e capazes de uma 
acção mais destruidora. A luz do sole a luz reflectida pelo céu são muito ricas 
em radiações ultravioletas e capazes de grandes estragos em todas as espécies 
fotográficas. Não é exagerado dizer que, sem excepção, as espécies fotográfi- 
cas não devem ser expostas à luz do dia; nas salas de exposição não deve entrar 
nem luz do dia nem sol directo. As janelas existentes devem ser fechadas ou a 
sua área reduzida, e coberta com filtros ultravioletas. Alguns museus moder- 
nos incluem janelas de dimensões reduzidas nas suas salas de exposição, 
posicionadas de forma a não entrar a luz do sol, cobertas com filtros ultravioletas 
que permitem aos visitantes ter algum contacto com o exterior, sem que os 
objectos expostos sejam danificados. 

As provas fotográficas devem ser iluminadas apenas com luz incandescente. 
Esta luz tem cor amarelada e a emissão de radiações ultravioletas, e de cor azul 
é insignificante: a luz é mais intensa nas zonas do vermelho e verde. A luz de 


quartzo halogéneo emite grande quantidade de radiações ultravioletas; se for 


usada para iluminar provas fotográficas, esta luz deve ser sempre filtrada: alguns 
projectores, próprios para exposições, podem ser equipados com esse filtro. 
A luz de quartzo halogéneo oferece a vantagem de lâmpadas de reduzido forma- 
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to e de projectores discretos, que não enchem muito a sala, e que permitem o 
controlo da direcção da luz, podendo iluminar exclusivamente a área da prova. 

Todas as lâmpadas incandescentes produzem calor (radiações infra- 
vermelhas), pelo que devem ser colocadas a alguma distância das provas, 
onde o calor não se faça sentir tão intensamente. Uma sala de exposições, 
equipada com muitos projectores, aquece consideravelmente e há que ter 
em conta este facto no dimensionamento do ar condicionado; em noites de 
inauguração, o calor pode ter efeitos significativos sobre as provas e os visi- 
tantes. 

A luz fluorescente, muito usada em salas de trabalho e escritórios, é rica 
em radiações ultravioleta, e não é adequada para iluminar provas, excepto se 
for devidamente filtrada. Os filtros que absorvem as radiações ultravioletas 
são cilindros de vidro acrílico, que se instalam por fora da lâmpada; estes 
perdem, com o uso, as suas propriedades filtrantes, pelo que devem ser 
verificados e substituídos regularmente. Em caso de dúvida acerca da sua 
eficácia, existem aparelhos para medir a intensidade das radiações ultra- 
violetas. 


Tempo de exposição 


Os efeitos da luz são cumulativos, acumulando-se também os efeitos da deterio- 
ração. Assim, ao decidir expor uma prova, o responsável deve também inteirar- 
-se sobre quantas vezes a prova já esteve exposta e por quanto tempo. O historial 
de exposições de uma prova pode ficar registado, servindo de base a futuras 
decisões sobre a sua exibição. 

O tempo que uma prova permanece exposta à luz pode ser reduzido de 
forma racional, pois as exposições de fotografia nem sempre têm visitantes; 
têm geralmente uma enchente no dia da inauguração, e visitantes ocasionais 
no restante período de exposição; temos visto provas históricas, bastante frá- 
geis, permanecerem iluminadas durante horas seguidas, sem um único visitan- 
te presente na sala. Estes inconvenientes podem ser ultrapassados se as provas 
mais frágeis forem protegidas por um sistema que liga e desliga, comandado 
pelo próprio visitante, ou accionado por meio de um detector. Alguns conser- 
vadores colocam panos pretos sobre as molduras das provas mais frágeis, que 
o visitante terá de levantar se quiser visionar a prova. Este tipo de medidas é 
interessante, mas pode não ser compreendido por parte do público, pelo que 
deve ser explicado à entrada da exposição. 


Níveis de luz recomendados 


Os níveis de luz considerados seguros para expor provas fotográficas são os 
seguintes”: 
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“provas em albumina, papel salgado, clanótipos. provas coloridas dido é 
provas de cor cromogéneas, devem ser iluminadas no máximo com 50 Jus: 
e provas a preto é branco conempordneas podem suportar até 100 Jus. 


Estes níveis são inferiores aos praticados vulgarmente. Os visitantes não 
avisados, ao entrarem numa exposição com tão baixo nível de luz vão prova- 
velmente estranhar e queixar-se de que a exposição se encontra mal iluminada, 
É conveniente que haja uma explicação, à entrada da exposição, dando conta 
de que estes níveis de luz se devem a cuidados de conservação. Para que não 
haja um choque tão grande entre a luz do exterior e a luz do interior da exposi- 
ção, pode ser criado um percurso com um nível de luz intermédio, através de 
um corredor de acesso ou sala de entrada, que sirva de preâmbulo à sala de 
exposição. 


Medição do nível de luz 


Quem não tem à mão um luximetro, pode usar um fotómetro de mão ou o 
fotómetro da máquina fotográfica para medir a intensidade luminosa numa 
parede ou moldura. 

Para usar o fotómetro de mão há que colocar o difusor sobre a célula 
fotoeléctrica e regular o aparelho para 50 ISO; coloca-se o fotómetro junto da 
prova exposta, perpendicularmente à sua superfície, com o difusor a apontar 
para a fonte de luz. Faz-se uma leitura da abertura correspondente a uma expo- 
sição de 1 ou 1/60 segundos. O valor da intensidade luminosa é o seguinte: 


segundo, f: 2 — 22 lux 
segundo, f: 2,8 — 44 lux 
segundo, f: 4 — 88 lux 
segundo, f: 5,6 — 175 lux 
segundo, f: 8 — 350 lux 
segundo, f: 11 — 700 lux 
segundo, f: 16 — 1400 lux 
1/60 segundo, f: 2,8 — 2800 lux 
1/60 segundo, f: 4 — 5500 lux 
1/60 segundo, f: 5,6 — 11000 lux 
1/60 segundo, f: 8 — 22000 lux 


Para usar o fotómetro da máquina fotográfica, corta-se um cartão branco 
com cerca de 30x40 cm e coloca-se na zona que se pretende medir. Regula-se 
o fotómetro da máquina para 800 ISO e o tempo de exposição para 1/60 segun- 
dos. Faz-se uma leitura da luz no cartão branco, tendo o cuidado de encher 
todo o visor com o cartão (use-se um pára-sol se for necessário proteger a 
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objestiva da luz) e ajusta-se o diafragma tal como se se fosse tirar uma fotogra- 
fia. O nivel da intensidade luminosa é aproximadamente o seguinte: 


2,8 — 25 lux 
4 — 50 lux 

f: 5,6 — 100 lux 
f: 8 — 200 lux 
f. 11 — 400 lux 
f. 16 — 800 lux 


5. 7. Resumo dos cuidados gerais de conservação 


1. Manter a humidade relativa do arquivo entre 30 e 40%, com flutuações 
até + 5 %. 

2. Manter a temperatura entre 18e 20º C. 

3. Afastar as provas de líquidos, restos de comida, fumo e poluição em 
geral. 

4. Manusear as espécies fotográficas sempre com luvas. 

5. Todas as espécies devem ter uma embalagem individual, neutra ou 
alcalina. 

6. Todas as espécies em arquivo devem ter um segundo nível de protecção 
e auxiliar na organização, ou seja uma caixa, uma pasta ou um álbum. 

7. Expor apenas à luz incandescente de intensidade máxima de 100 lux ou, 
no caso de provas mais frágeis, à luz de intensidade máxima de 50 lux. 


5.8. Problemas específicos de colecções 


5.8.1. Colecções de diapositivos 


As colecções de diapositivos fazem hoje parte do arquivo de qualquer museu, 
escola ou biblioteca. Tornaram-se num meio universal de divulgação e ensino, 
e atingem frequentemente dezenas ou centenas de milhares de espécies, o que 
torna a sua organização e pesquisa complicadas. São, para além do mais, um 
material frágil, que se ressente com o uso intenso. 

Os primeiros diapositivos em vidro surgiram no século XIX e eram projectados 
num ecrã por meio de uma lantema com uma calha deslizante, que os colocava 
dentro e fora do aparelho. Daí a palavra inglesa slide, de deslizar, já habitual na 
língua portuguesa e que designa as transparências a cores montadas em caixilhos 
quadrados, de plástico ou cartão, com 5 cm de lado. A transparência pode ser de 
24x36 mm, ou ter outro formato como o do rolo 110 ou do rolo 126. Há caixilhos 
maiores para o formato 6x6 cm. 
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Colecções à consulta, e reservadas 


Ás instituições que possuem colecções de diapositivos devem elaborar um re- 
gulamento que fixe as normas da sua utilização e empréstimo, com vista à 
protecção dos originais. É importante diferenciar os diapositivos para consulta 
e utilização do público dos diapositivos originais, a preservar a longo prazo. 
Os originais têm muitas vezes valor histórico, são impossíveis de repetir e de- 
vem ter tratamento privilegiado, pelo que não devem ser projectados, sair para 
fora da instituição e sobretudo, enviados para oficinas tipográficas. Devem ser 
duplicados e arquivados no frio, tal como é explicado na secção 5. 3. 3. 

Os diapositivos de consulta são materiais com os dias contados. Estão 
sujeitos à luz e ao calor dos projectores e mesas de luz, à abrasão, aos 
perdigotos dos leitores e a dedadas dos menos cuidadosos. Mesmo assim 
podemos fazer alguma coisa no sentido de os proteger, como dar instruções 
aos leitores acerca dos cuidados de manuseamento (evitar tempos de projec- 
ção prolongados, não abandonar os diapositivos sobre caixas de luz ligadas, 
não tocar na imagem, etc.). A instalação dos diapositivos em caixilhos com 
vidro constitui outra medida de protecção possível. São mais caros, mas são 
eficientes quanto à protecção de poeiras e dedadas. 


Indexação de informação 


O caixilho dos diapositivos pode ser usado como suporte de alguma informa- 
ção, como o número do diapositivo na sequência, a colecção a que pertence, a 
data ou o local. É preferível escrever com caneta, as chamadas canetas de 
álcool, em que a tinta é fácilmente removida com álcool, pois as etiquetas 
autocolantes vulgares tendem a descolar com o calor do projector e deixam 
resíduos de cola. 

A colocação de um ponto de referência no caixilho torna-se bastante funci- 
onal. Ele permite indicar, no carregador, a posição correcta do diapositivo para 
projecção. Este ponto deverá ser desenhado com caneta no canto inferior es- 
querdo do caixilho, do lado da frente. Assim, quando o diapositivo se encontra 
num carregador de projecção, o ponto fica para cima e na periferia do carrega- 
dor, sendo fácil de detectar os diapositivos invertidos. Em vez de um ponto, 
também podemos escrever no caixilho o número do diapositivo, o que permite 
reordenar facilmente os diapositivos caso aconteça algum imprevisto. 


Embalagens de protecção 


Existe uma imensa variedade de caixilhos para diapositivos. Entre os mais 
correntes encontram-se os de plástico e os de cartão, os mais baratos e preferi- 
dos pelos laboratórios comerciais. Alguns caixilhos de plástico ou alumínio, 
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mais espessos e com vidros, permitem uma colocação exacta do diapositivo no 
carrossel e sem problemas de focagem. Estes caixilhos com vidro são eficien- 
tes na protecção de diapositivos muito usados. 

As embalagens para arquivo de diapositivos são de muitos tipos: 


* As caixas de plástico, fornecidas directamente por laboratórios fotográ- 
ficos, poupam-nos espaço de arquivo em relação aos outros sistemas. 
Conheçemos grandes colecções que as utilizam, sem problemas de con- 
servação. Contudo, o sistema não é muito conveniente no momento da 
consulta, pois requer o manuseamento dos diapositivos um a um. 
As folhas para pasta com bolsas ou encaixes para os diapositivos são 
mais práticas de consultar, pois permitem ver 20 diapositivos de uma 
vez, agrupados por assunto ou em sequência, e a inscrição de legendas 
na própria folha. O sistema tem vantagens no acesso ao público, pois 
podemos entregar ao leitor apenas a folha requerida, mantendo as res- 
tantes em arquivo. As folhas podem ser guardadas em pastas ou suspensas 
em gavetões arquivadores por meio de encaixes, uma forma excelente 
de instalar grandes colecções. 

* As gavetas ou caixas com ranhuras foram muito usadas nos anos 60 e 70 
e encontram-se hoje um pouco ultrapassadas. São pouco práticas para 
pesquisar pois exigem o manuseamento dos diapositivos um a um e ocu- 
pam muito espaço. 

* O carregador do projector de diapositivos é outra embalagem de arqui- 
vo, conveniente no casos de programas pré-estabelecidos e sempre 
vistonados na mesma sequência. Como forma sistemática de arquivo 
torna-se problemática, já que os carregadores ocupam muito espaço e 
não tornam fácil a observação de apenas um ou outro diapositivo. Se se 


optar por este sistema conserva-se a tampa sobre o carrossel para prote- 
ger do pó. 


5. 8.2. Colecções de negativos em película 


Os negativos em película de formato 35 mm ou 120 existem em todas as colec- 
ções. Podem encontrar-se negativos com suporte de nitrato de celulose, pelo 
que é sempre necessário uma inspecção e teste para identificar e separar este 
suporte do resto da colecção (ver na secção 2. 10. como identificar o suporte 
de nitrato de celulose). 

Estes negativos encontram-se em geral em tiras de dois ou mais negati- 
vos, instaladas em folhas, com bolsas horizontais. Mas algumas pessoas cor- 
tam-nas em negativos individuais. Quem assim faz tem geralmente a inten- 
ção de facilitar a arrumação temática, ou outra, incompatível com a sequência 
original do rolo fotográfico. Mas se resolveram um problema, criaram outros 
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problemas, bem maiores sem dúvida: os pequenos negativos soltos são uma 
dor de cabeça para manusear, colocar no ampliador, embalar e arquivar; se 
lhes tocamos sem luvas enchem-se de dedadas; facilmente caem no chão, 
voam de cima das mesas à menor brisa, riscam-se e enchem-se de pó; não se 
fabricam envelopes deste formato, os envelopes maiores aumentam o volu- 
me da colecção e são inadequados. Tentamo-nos pois a dar aqui um bom e 
muito útil conselho: não se cortem as tiras de 35mm em negativos indivi- 
duais, ou mais tarde iremos lamentá-lo. Encontámos já colecções com os 
negativos de 35mm cortados um a um e cujo tratamento se adiou eternamen- 
te porque não se sabe o que fazer. Uma solução que temos adoptado em 
alguns casos é encaixilhar os negativos como se fossem diapositivos e guardá- 
-los em folhas próprias de diapositivos. O sistema permite imprimir sem des- 
manchar o caixilho. 

O acondicionamento de tiras de película — de 35mm ou 120 — faz-se 
dentro de páginas próprias de plástico ou papel. Numa pequena colecção a 
consulta e legendagem destas imagens faz-se por meio de pequenas amplicópias 
ou de provas de contacto, em que o número de cada negativo é indicado na 
respectiva prova. A prova de contacto é a forma de catalogação elementar de 
negativos em rolo; podemos aí inscrever, com caneta de tinta branca e opaca, a 
numeração e legendagem adequada. Em geral, torna-se prática a constituição 
de duas pastas paralelas, uma de negativos e outra de provas de contacto. 

Um ficheiro de pequenas provas permite agrupar as imagens em função do 
tipo de consulta desejada. Estas podem ser impressas rapidamente e sem gran- 
des custos, num sistema a cores corrente — tantos os negativos a cor como a 
preto e branco. Convém lembrar que todos os negativos e provas devem ser 
cuidadosamente numerados para ser fácil a correspondência entre eles. Numa 
colecção de maiores dimensões e meios mais avultados os negativos poderão 
ser digitalizados e a consulta realizada em computador. 


5.8.3. Colecções de negativos em vidro 


Os negativos em vidro são frequentes em colecções do século XIX e princípio 
do século xx, chegando até à década de 1950. Algumas colecções chegam a 
possuir dezenas de milhares de negativos de vidro (a colecção Vicentes, no 
Funchal, tem perto de um milhão). A quantidade é um problema que surge 
logo à partida, no tratamento destas colecções. 

Estes negativos raramente são acompanhados de prova que permita ver a 
imagem correctamente. Imprimir todos os negativos de uma grande colecção 
representa muito trabalho, tempo e custos elevados, não só pela quantidade 
mas também porque estes negativos não são compatíveis com as modernas 
máquinas de impressão de grande tiragem e têm de ser impressos em ampliador. 
Os negativos de vidro não devem ser consultados directamente pelo público, 
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pois, para além da imagem negativa não se deixar ler perfeitamente, há o peri- 
go de serem danificados, sujos ou quebrados na consulta. 

Uma solução possível é obter positivos por reprodução em película de 35mm 
de contraste elevado; estes diapositivos permitem uma imagem de muito boa 
qualidade, que podemos projectar ou visionar directamente, e o preço desta 
operação é muito inferior ao da impressão em papel fotográfico. Outro sistema 
possível para positivar é recorrer-se a meios electrónicos: o negativo é lido 
electronicamente (num scanner ou digitalizador) e o computador converte-o 
em positivo; a imagem pode ser consultada no monitor do computador e a sua 
impressão executada pela impressora. 


5.8.4. Colecções de provas 


Até à introdução dos computadores, o sistema de consulta das grandes colecções 
usava provas coladas em fichas de cartão que incluiam também alguma informa- 
ção escrita. Desta forma muitas colecções possuem extensos ficheiros com fichas 
de cartolina ou cartão e prova colada, que constituem um problema para conser- 
vação: os cartões de montagem que temos encontrado são ácidos, tendem a dete- 
riorar as provas e a tornar-se frágeis, as colas de montagem amarelecem a ima- 
gem, se a cartolina não for suficientemente forte, as fichas tendem a curvar e, 
quando postas à consulta do público, as provas acumulam dedadas, nódoas e 
riscos, pois não têm protecção. Estes problemas não seriam motivo de preocupa- 
ção caso existissem os negativos das provas, mas isso nem sempre acontece e, 
nesta situação, torna-se imperioso proteger, por qualquer forma, as fichas e pro- 
vas de consulta. Uma solução que usámos com êxito foi o encapsulamento da 
prova sobre o cartão de montagem: uma folha de poliéster foi selada a quente 
contra o cartão, protegendo-se assim a prova do contacto físico e permitindo a 
consulta. Esta solução, não sendo reversível, oferece boa protecção, sendo pos- 
siível aplicá-la rapidamente a grande quantidade de provas. 

Outro problema surge quando se pretende alterar a informação escrita no 
cartão; este acabará por ser rasurado não contribuindo para a boa apresentação 
da colecção. 

Por todas estas desvantagens, não se recomenda a colagem das provas em 
cartão. É preferível a utilização de um sistema reversível, aplicando-se cantos 
transparentes para segurar a prova, ou mantê-las numa embalagem transparen- 
te, e associar a informação por meio de um número inscrito na embalagem. 
Assim, o acondicionamento de provas soltas pode ser feito em cartão passe- 
partout, como é referido nas secções 5.5.7. e 7.2. 2., ou em embalagens 
plásticas de poliéster com ou sem reforço de cartão, o que é explicado na sec- 
ção 5. 5. 7. Para além da protecção que conferem, as embalagens permitem- 
nos uniformizar o formato exterior da cada prova, e ter assim uma arrumação 
mais cuidada dentro da caixa. 
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5.8.5. Álbuns 


Os álbuns constituem um universo 
particular. Aqui as fotografias comple- 
mentam-se mutuamente, estabelecem 
inter-relações que as enriquecem, não 
só individualmente como no conjunto. 
Eventuais legendas, notas acrescenta- 
das à mão, recortes de jornais e outro 
tipo de anotações existentes ajudam a 
compreender o todo onde as fotogra- 
fias se inserem. Estas são razões mais do que suficientes para que mantenha- 
mos os álbuns intactos, com todas as suas fotografias e notas incluídas. 

O aspecto exterior, a capa, as dimensões e o sistema de encadernação dos 
álbuns para provas fotográficas podem ser muito variados, já que, para além 
dos que são fabricados industrialmente com este objectivo, encontramos tam- 
bém uma grande variedade de álbuns realizados em casa ou no estúdio do 
fotógrafo, ou adaptados a partir de blocos de notas, livros de apontamentos e 
cadernos. O processo de segurar as provas também varia de álbum para álbum; 
entre outros, mencionamos os recortes nas páginas, à medida dos retratos do 
século XIX, os encaixes para segurar as provas pelos cantos, as páginas 


Figura 135 — Álbum com as provas coladas e 
páginas encurvadas. 


autocolantes, a colagem directa das provas, na totalidade, ou apenas pelos can- 


tos e os cantos transparentes autocolantes. 

Contudo, alguns álbuns são nocivos para as fotografias neles guardadas e 
colocam-nos problemas de conservação difíceis de resolver. Os cartões ácidos 
dão, com frequência, origem ao amarelecimento da prata e do papel das provas; 
páginas de álbuns fortemente coradas podem contaminar as provas, sobretudo 
nas costas; provas colocadas face a face, sem folha de separação, podem interagir 
e deteriorar-se mutuamente (ver provas em platina, secção 3. 4. 3.); muito fre- 
quentemente as provas deterioram-se devido à cola usada na montagem, sendo o 
amarelecimento dos cantos onde foi aplicada cola típico dos álbuns caseiros; 
alguns álbuns usam cantos demasiado pequenos, ou um sistema de encaixe pou- 
co seguro e libertam as provas, de que resultam dobras, vincos ou rasgos. 
Os álbuns danificados são também um problema, com as páginas rasgadas e 
sujas, com encadernações soltas ou danificadas; se não actuarmos em tempo 
oportuno estão eternamente condenados a terem mau aspecto. 

Perante cada caso, o conservador deve ponderar os prós e os contras de 
uma intervenção e optar pela solução mais vantajosa. Em muitas situações, 
temos de optar entre manter o álbum (com a consequente deterioração das 
provas), ou separar as provas do álbum (empobrecendo o conjunto), ou adop- 
tar ainda outras soluções intermédias. Geralmente, qualquer destas soluções 
levanta novos problemas. 
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Quando há necessidade de substituir o cartão ácido das páginas, os álbuns 
que apresentam as provas coladas são os de solução mais problemática: 
a operação de remoção é difícil e é feita sempre com pesadas baixas, pelo 
que não se recomenda este tratamento a conservadores sem experiência. 
Nestes casos podemos melhorar um pouco a situação se intercalarmos entre 
as páginas uma folha fina de papel de conservação ou uma folha de poliéster, 
do mesmo formato do álbum, que protegerá e evitará o contacto entre as 
provas. 

As provas presas com cantos pequenos, que tendem a soltar-se, podem 
fixar-se melhor substituindo os cantos originais por outros, de maiores dimen- 
sões, em poliéster. Ou melhor ainda, pela inserção de uma folha de poliéster 
dobrada a meio e que cubra de ambos os lados cada uma das folhas do álbum, 
protegendo sem deixar desprender as provas. Esta solução nem sempre é pos- 
sível, a sua realização depende do tipo de encadernação existente. 

Em muitos casos é também desejável a limpeza das páginas, o que pode 
ser feito com uma borracha macia, como é explicado na secção 7. 3. 2. Nun- 
ca se deve aplicar a borracha sobre as provas fotográficas, pois ela marcará a 
gelatina. De qualquer modo, não leve a limpeza demasiado longe: é melhor 
fazer pouco do que fazer demais. São ainda possíveis, nestes casos, peque- 
nas reparações de colagem de provas rasgadas ou parcialmente soltas das 
páginas (ver na secção 7. 3. 4. como executar estas reparações com cola de 
amido). A encadernação pode sempre ser reparada por um encadernador ou 
restaurador de papel, de preferência removendo o miolo do álbum durante os 
trabalhos. 

Sendo possível retirar as fotografias do álbum, poderemos optar por: 


* Construir um novo álbum, semelhante em tudo ao primeiro (formato, 
cor, capa), em papel ou cartolina de boa qualidade, desmontar as provas 
do álbum original para voltar a montar, na mesma posição, no novo ál- 
bum. Aqui levanta-se o problema dos registos escritos, assinaturas e notas 
pessoais que se encontram sobre as páginas originais. Se estas forem 
muito importantes, poderemos optar pela solução seguinte. 

* Desmontar as provas do álbum original, desmontar o álbum, limpar e 
reparar as páginas e a encadernação, intercalar uma folha de papel ou 
poliéster entre as páginas e voltar a montar o álbum, prendendo depois 
as provas por meio de cantos. Esta solução poupa as inscrições originais, 
mas não nos livra de um papel ácido. 

* Outra solução será separar as provas do álbum e fazer, de cada prova, 
uma cópia, semelhante no formato, cor e textura; depois desmontar, lim- 
par e reparar as páginas e encadernação do álbum original e montar as 
provas de cópia no lugar que os originais ocupavam. Os originais podem 
então ser guardados nas melhores condições e o álbum posto a uso. 
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Haverá com certeza muitas outras soluções que devemos encarar em fun- 
ção da situação, com a certeza de que qualquer solução traz sempre novos 
problemas. Estas reparações são trabalhosas, demoradas e sempre difíceis de 
executar, pelo que, antes de se desmanchar um álbum, deve reflictir-se se a 
operação vale o trabalho. Planeia-se como serão arrumadas ou apresentadas as 
provas e informação. Antes de qualquer tratamento é conveniente fotografar o 
álbum original, página a página, para se ficar com um registo de como era 
antes de desmanchado. E sobretudo, nunca iniciar a reparação sem se ter uma 
orientação traçada e reunido todos os materiais necessários. Depois de soltas, 
as fotografias do álbum facilmente se dispersam e se perdem, resultando assim 
pior o tratamento do que a doença. 
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6. 1. Introdução 


Neste capítulo vamos abordar algumas formas de organização e métodos de 
processamento de novas colecções, ou seja, colecções adquiridas recentemen- 
te por qualquer instituição. 


6. 1.1. Colecções de fotografia 


Não é qualquer agrupamento ou conjunto de fotografias que se pode consi- 
derar uma colecção de fotografias. A noção de colecção preside um intuito, 
que lhe confere uma unidade, um significado próprio, dificil de encontrar 
num aglomerado de fotografias. Cada elemento que integra uma colecção 
faz parte de um todo, ganha sentido individual e colectivo precisamente atra- 
vés do conjunto. É a esta noção de um todo orgânico que podemos chamar 
colecção. 

Uma colecção pode resultar da paciente procura do coleccionador ao lon- 
go de anos ou da pesquisa de um historiador ou crítico de arte sobre um tema 
ou época: pode resultar das recolhas de um geógrafo, de um biólogo ou antro- 
pólogo sobre o seu trabalho de investigação; pode ainda advir da acumulação 
de fotografias de uma família ao longo de gerações: ou pode ser o resultado do 
trabalho de um fotógrafo ou geração de fotógrafos. A colecção tem a chancela 
do seu criador. O relacionamento ou coesão entre fotografias pode igualmente 
acontecer em conjuntos de imagens reunidos acidentalmente por um jornal, 
uma agência de notícias ou uma instituição no decurso da sua actividade. A 
colecção de um jornal descreverá uma época, através dos acontecimentos que 
foram notícia: as imagens de uma cidade, acumuladas casualmente pelo muni- 
cípio ou departamento de turismo, ilustram sequencialmente a evolução da 
região, complementando-se e confirmando-se mutuamente. 

Muitos exemplos se poderiam acrescentar a esta lista, para sempre se ex- 
trair a mesma conclusão: uma colecção tem mais valor e detém mais informa- 
ção do que a soma de cada uma das partes individualmente. 


6. 1.2. Proveniência das colecções 


Consideremos agora uma instituição qualquer que adquira regularmente co- 
lecções de fotografia, como um museu, um arquivo ou outro organismo de 
vocação cultural ou histórica. Pelo que foi dito, existem boas razões para que 
esta instituição mantenha as novas colecções como um todo indivisível, não as 
misturando com outras colecções já na sua posse, nem as inserindo ou diluin- 
do num conjunto geral. Chamamos a isto respeitar a proveniência das colec- 
ções. Este é um primeiro princípio, importante, a considerar na organização de 
um arquivo. 
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Respeitar este princípio significa, prosaicamente, que quando recebemos 
uma colecção com muitas fotografias de comboios, não podemos incluir nesta 
colecção as imagens de comboios de outras colecções. só pelo facto de serem 
comboios. Nem devemos retirar as imagens de comboios desta nova colecção 
para as incluir numa secção geral, cujo título seja precisamente «comboios». 

Para instituições essencialmente receptoras, o respeito pela proveniência 
pode considerar-se o elemento base da sua organização. As colecções mantidas 
como núcleos indivisíveis conservam toda a sua carga histórica própria (co- 
nhecida ou desconhecida). O processo de aquisição do conjunto é conhecido, 
as razões de existência e a coerência interna mantêm-se intactas. Respeitando 
a proveniência, a colecção será fácil de historiar e de observar como um todo, 
pois a sua organização interna não será perturbada pela intromissão de outras 
colecções que também têm, elas próprias, a sua razão de ser. 

Não é obrigatório seguir este princípio, até porque o funcionamento de 
algumas colecções não é compatível com o respeito da proveniência. Não o 
respeitar não significa que estejamos a trabalhar incorrectamente, antes pelo 
contrário, pode ser a situação adequada. Por exemplo, no arquivo fotográfico 
de um jornal, que recebe diariamente muitas fotografias provenientes de agên- 
cias, de fotógrafos privados, de bancos de imagens comerciais, não é possível 
respeitar o principio da proveniência. O jornal tem normalmente as suas foto- 
grafias organizadas por grandes temas e vai distribuindo as novas fotografias 
por eles, independentemente do autor ou fornecedor. Não seria nada funcional 
manter uma colecção separada para cada fotógrafo ou fornecedor, com subdi- 
visões temáticas para pesquisa. Encontrar uma imagem iria requerer uma pes- 
quisa em cada fotógrafo o sistema não poderia funcionar com a rapidez que o 
jornal pretende. 

Mas consideremos ainda a mesma colecção. Um dia o jornal cessa a sua 
actividade, e a sua colecção de fotografias passa para as mãos de um arquivo 
regional, que não vai acrescentar nem retirar imagens, tomando a colecção o 
estatuto de colecção histórica. Neste caso haverá todo o interesse em manter a 
colecção como um todo indivisível, que se poderá historiar do ponto de vista 
do jornal, dos seus fotógrafos e do tipo de imagens produzidas por estes. 
Prespectivando-se por este ângulo, o que fará agora sentido, em relação à mes- 
ma colecção, é respeitar a sua proveniência. 

Concluindo, uma instituição poderá respeitar ou não a proveniência das 
colecções, conforme aquilo que se decidir ser a melhor opção em cada caso. 
E pode ter o que se chama o ficheiro geral, a colecção das fotografias sem 
colecção, que pode ser organizado por formatos, ou ter mesmo algumas subdi- 
visões temáticas, inserindo-se as fotografias à medida que entram na institui- 
ção. O ficheiro geral é uma maneira de «mantermos a casa arrumada». 

Decidir se um grupo de fotografias deve ou não ser mantido como colec- 
ção é, portanto, uma questão a ponderar caso a caso. Os conjuntos de foto- 
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grafias que não têm qualquer coerência interna, que nos chegam agrupados 
por mero acaso, não necessitarão de ser mantidos como colecção e podem 
ser inseridos no ficheiro geral. Incluem-se neste caso os grupos reunidos 
acidentalmente por alfarrabistas, os conjuntos demasiado pequenos. as ima- 
gens individuais doadas. De entre os conjuntos de fotografias que se devem 
conservar juntas podemos citar, a título de exemplo. o espólio de um fotó- 
grafo. o conjunto reunido por um coleccionador. os que tenham o mesmo 
tópico ou tema. o mesmo processo fotográfico. que constituam uma sequên- 
cia no tempo ou que estejam interligados de qualquer modo através de mate- 


riais escritos. 


6.2. Processamento de novas colecções 


Vimos que as colecções têm origem, em geral. numa acção voluntária de 
coleccionismo, bem como em acções mais involuntárias quanto ao intuito de 
coleccionar, como seja o caso de fotógrafos ou estudiosos, que acabaram 
por reunir casualmente um conjunto coerente e interessante. Os colecciona- 
dores morrem, as colecções permanecem por mais algum tempo. Quem herda 
uma colecção raramente lhe tem o mesmo amor e apego que o coleccionador 
lhe tinha em vida. O herdeiro geralmente precisa do espaço que a colecção 
ocupa, ou do dinheiro que a colecção pode valer: está farto de coisas velhas, 
do pó e sujidade que acumulam. Doadas ou vendidas, as colecções de foto- 
grafia acabam por dar entrada num arquivo, museu ou qualquer outra insti- 
tuição, geralmente depois de um longo período de abandono e negligência. 
Quem as recebe tem o privilégio de abrir uma arca de segredos há muito 
fechada. 

Que deve uma instituição fazer perante uma nova colecção que lhe é ofere- 
cida ou proposta? O seu estado de conservação exige em geral cuidados, e a 
sua organização original torna-se quase sempre inadequada para uma utiliza- 
ção racional. Desde o momento em que a colecção é observada pela primeira 
vez pelos responsáveis da instituição, até à conclusão do seu tratamento, há 
um longo caminho a percorrer. Se bem que existam grandes diferenças entre as 
colecções que recebemos, a verdade é que podemos, praticamente sem erro, 
generalizar um conjunto de tratamentos e operações que são aplicáveis em 
quase todas as situações. A instituição receptora pode, com segurança, elabo- 
rar uma norma de tratamento a aplicar sistematicamente e que garanta a con- 
sistência de processamento das colecções recebidas. 

A norma de tratamento é, no fundo, uma listagem de tarefas que permite 
um trabalho mais metódico; permite-nos saber o que já está feito e o que falta 
fazer em cada colecção e responsabilizar uma ou mais pessoas por cada tarefa. 
Vejamos algumas de maior interesse': avaliar do interesse da colecção para a 
instituição receptora, decidir ou não a sua aceitação, reunir numa pasta toda a 
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documentação e dados relativos à colecção adquirida, observar e elaborar um 
pré-inventário da colecção, limpar e instalar todas as espécies em embalagens 
de arquivo apropriadas, descrever o conteúdo, imprimir negativos sem prova, 
duplicar ou copiar espécies deterioradas, fragilizadas ou em materiais instá- 
veis, proceder a tratamentos de restauro necessários. 

A instituição pode elaborar um impresso com a listagem de todas as tarefas 
a fazer, que inclua o nome do responsável e a data de conclusão de cada tarefa. 
Vejamos o exemplo de uma lista de tarefas: 


Nome da colecção = — 


DATA . 


TAREFA RESPONSÁVEL 


1. Avaliação 


2. Pasta de colecção 


3. Rotulagem [a 


4. Observação e pré-inventário 


5. Segregação de espécies instáveis 


Analisemos, com mais pormenor, alguns pontos desta lista. 


6.2.1. Avaliação 


Perante uma nova colecção, devemos sempre questionar do seu interesse para 
a instituição receptora e ponderar a decisão de a aceitar ou recusar”. Nesta 
decisão entra em conta a missão da instituição possuidora. Uma colecção pode 
ter muito valor para uma instituição e nenhum para outra, de acordo com a 
missão que cada uma traçou para si própria. Por exemplo, o arquivo fotográfi- 
co de uma cidade terá necessariamente interesse em vistas dessa cidade, de 
qualquer época e dentro de qualquer perspectiva. Contudo, já não terá interes- 
se em adquirir o espólio de um fotógrafo de bairro com retratos de habitantes 
dessa cidade. Ou poderá ter? 

A missão de uma instituição nem sempre está claramente formulada e a 
sua indefinição torna dificil a tomada de decisões. Por exemplo, até que pon- 
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to a fotografia de autor ou de expressão pessoal interessa à instituição? Será 
que um conjunto de fotografias de muito boa qualidade, provenientes de um 
fotógrafo famoso, nos interessam sempre, independentemente do seu tema” 
A instituição pretende fomentar a fotografia de boa qualidade em geral, 
ou apenas o sector temático para que está vocacionada”? Estas questões, 
nem sempre de resposta fácil, devem ser levantadas e discutidas na própria 
instituição. Da sua clarificação depende em grande parte a qualidade e o 
grau de especialização das colecções que vamos adquirindo. É importante 
que a instituição defina o seu estatuto e os seus objectivos, que analise qual 
é o tipo de leitores que serve e os que potencialmente poderá vir a servir no 
futuro, de forma a compreender a direcção em que se está a orientar e a 
expandir, e poder mais facilmente decidir sobre o tipo de colecções que pre- 
tende adquirir. 

No sentido de avaliar a nova colecção proposta, os responsáveis da insti- 
tuição devem observá-la e elaborar um parecer sobre o seu interesse, antes de 
qualquer decisão ser comunicada aos proprietários. O parecer poderá ser ad- 
quirir toda a colecção, rejeitar toda a colecção ou adquirir apenas uma parte ou 
algumas fotografias e rejeitar as restantes. Se se optar por esta última decisão, 
deverá ser indicado ao proprietário o nome de outras instituições que possam 
estar interessadas nas temáticas ou épocas que foram rejeitadas. É importante 
explicar que a colecção pode ter valor para outras instituições, evitando-se 
assim que seja destruída ou posta no lixo. 

A decisão a tomar deve ser independente de factores como o preço ou, no 
caso de oferta, do facto de nada haver a pagar. Aceitar uma colecção que não é 
muito interessante para a instituição apenas porque esta é oferecida, é clara- 
mente uma decisão errada; uma nova colecção é sempre onerosa para a insti- 
tuição receptora, pois ela consumirá horas de trabalho dos funcionários em 
limpeza, organização e descrição, consumirá materiais de acondicionamento e 
certamente precisará de duplicação de negativos e de negativos de cópia, ope- 
rações de custos elevados. Para além destas razões, há a acrescentar que a nova 
colecção irá ocupar espaço nos depósitos, espaço precioso para outras colec- 
ções mais interessantes na óptica da vocação para a qual a instituição se orien- 
ta. Por último, se o conjunto das nossas colecções for de baixo nível ou de 
temática demasiado geral, isso reflectir-se-á no prestígio da instituição e na 
quantidade e qualidade dos leitores que a visitarão. 

No processo de avaliação é necessário também ter em conta a qualidade 
das fotografias propostas e o seu estado de conservação. A qualidade das ima- 
gens varia muito de fotógrafo para fotógrafo; o cuidado posto na escolha da 
luz, do momento mais favorável do disparo, ou na impressão das provas fazem 
toda a diferença. Por exemplo, não são utilizáveis para publicação imagens 
sem definição ou com erros de exposição (salvo casos excepcionais). O mes- 
mo poderemos dizer dos formatos dos originais: um diapositivo ou negativo de 
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formato médio ou grande tem aplicações para publicação e reprodução que o 
formato de 35 mm não consegue atingir. Todos estes factores são de considerar 
na análise da utilização potencial de cada imagem. O estado de conservação 
deve também ser considerado: imagens deterioradas, manchadas, muito riscadas 
ou de cores desvanecidas podem ser inúteis ou ter utilização muito restrita. 
Outro aspecto a ter em conta na avaliação são as eventuais restrições de utili- 
zação impostas à instituição, como direitos de autor e outro tipo de direitos, ou 
a proibição da venda de reproduções. 


6.2.2. Dossier da colecção 


Se a instituição decidir adquirir a colecção proposta, o seu tratamento poderá 
iniciar-se logo de seguida, ou não. Em qualquer dos casos, todos os documen- 
tos com informação sobre a colecção adquirida devem ser compilados logo no 
momento da aquisição, constituindo uma ou mais pastas de colecção. Estes 
documentos podem ser a correspondência trocada com os vendedores ou dadores 
da colecção, as moradas e telefones do coleccionador, as notas tomadas pelos 
investigadores quando trataram da observação e aquisição, nomeadamente as 
notas de entrevistas e conversas com o fotógrafo ou coleccionador, os relatóri- 
os apresentados aconselhando a compra da colecção, a declaração de venda ou 
dádiva, a declaração da cedência de direitos de autor com as restrições impos- 
tas à utilização das imagens, a factura do vendedor e o relatório de pré-inven- 
tário a fazer posteriormente à aquisição. A pasta pode ter uma folha de rosto 
com o resumo das informações mais importantes, o nome e morada do vende- 
dor, o resumo do material não fotográfico que acompanha a colecção e o índi- 
ce dos documentos incluídos na pasta. 

Podem ainda fazer parte desta pasta as fotografias ou vídeos realizados 
quando da inspecção da colecção na casa do fotógrafo ou vendedor, e que 
documentem o seu estado inicial. É uma boa iniciativa realizar uma filmagem 
em vídeo, no dia da primeira visita à colecção, pois há muitos elementos que se 
alteram quando a colecção é transportada para outro local. Quando é o próprio 
autor ou coleccionador que transacciona, não se deve desperdiçar a oportuni- 
dade de recolher elementos que só ele poderá fornecer: as memórias, a história 
pessoal de algumas imagens, as peripécias, no fundo as informações que não 
se encontram registadas em lado nenhum e que as imagens por si só não podem 
revelar-nos. 

A instituição receptora poderá manter um livro de registo de entrada, onde 
são anotadas todas as espécies que entram na instituição, a data de entrada, 
quantidades, formatos, proveniência, etc. Podem também ser anotadas a forma 
como foram arquivadas, se foram integradas numa colecção já existente, no 
ficheiro geral ou se constituem em si uma nova colecção. Tudo o que entra 
pode ser anotado no livro de registo, desde a grande colecção até uma fotogra- 
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fia solta que alguém veio entregar. Deverá ser atribuído à colecção um nome e 
uma sigla ou número de colecção. 


6.2.3. Rotulagem 


As caixas originais em que a colecção [— 
é recebida, que geralmente são |éll 
mantidas enquanto a colecção aguarda | seo rorecmínco 
tratamento, devem ser rotuladas uma a | | Colecção 
. Ei ão Data de Entrada 
uma com as seguintes informações: | Conteúdo 
nome da colecção, sigla ou número de | | formatos. 
R asas Observações 
colecção, data de entrada, descrição 
breve do conteúdo da caixa, número da ; = = 
S » E Figura 136 — Rótulo de pré-inventário do 
caixa e número total de caixas dessa  AFCML. 
colecção. O número é atribuído pela 
instituição ou, caso já exista, pode ser mantido o número original da caixa. Após 
esta tarefa deve verificar-se se não há números repetidos ou caixas sem número. 
Esta rotulagem assegura-nos que saberemos sempre o que ali está: por vezes 
decorre um longo período (meses ou anos) entre o dia em que a colecção é depo- 
sitada e o dia em que o tratamento da colecção tem início. 


We ESPÓLIOS Caixan 


Total Caixas 


6.2. 4. Observação e pré-inventário 


O pré-inventário é um relatório escri- 
to, descritivo da colecção recebida. 
A sua utilidade reside no facto de nos 
permitir um conhecimento mais 
aprofundado da colecção, o que auxi- 
liará a melhor planearmos a sua con- 
servação. É o primeiro grande contac- 
to da instituição receptora com a nova 
colecção. 

Para oelaborar, o responsável pela 
colecção terá de observar cuidadosa- 
mente todas as caixas recebidas, observar o estado de conservação das provas 
e negativos, contar, medir o formato, analisar temas e conteúdo das fotografi- 
as, descrever. Nada se muda ou trata durante a elaboração do pré-inventário: 
embalagens, sequência ou forma de organização das espécies. 

Quem elabora o pré-inventário deve procurar responder a várias questões: 


Figura 137 — Observação de colecções. 


* quais os fotógrafos representados? 
* quais os assuntos genéricos das fotografias”? 
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* quais as datas predominantes? 

* qual a estrutura organizativa original da colecção? 

* existem materiais escritos”? 

* existe alguma lista de legendas ou outra forma de descrição das ima- 
gens? 

* quais os processos fotográficos presentes? 

* quais as quantidades e formatos correspondentes a cada processo? 

* qual o estado de conservação das espécies? 

* existem espécies que requerem tratamento prioritário? 

* a colecção tem espécies instáveis? 

* as provas têm negativos, ou o inverso? 

* existe alguma forma de correspondência entre negativo e prova? 

* qual o tipo e a quantidade de envelopes e de caixas de que esta colecção 
precisa? 

* qual o volume que esta colecção vai ocupar na sala de arquivo? 

* quantos armários ou prateleiras requer? 

* quantos dias de trabalho requer cada tarefa definida”? 

* qual a urgência no seu tratamento? 


Durante a elaboração do pré-inventário devemos ser particularmente vigi- 
lantes em relação a alguns aspectos de conservação, e anotar: 


* a existência de películas de nitrato 
em bom ou mau estado; 

* a existência de películas de acetato 
de celulose com sinais de deterio- 
ração; 

* a existência de chapas de vidro ra- 
chadas, partidas, ou com a emulsão 
a descolar; 

e a ocorrência de fitacola, elásticos, 
clips ou agrafos que danifiquem as 
espécies; 

e a ocorrência de bolor, sinais de humidade ou água; 

* a presença de insectos ou roedores. 


Figura 138 — Envelopes legendados com a 
colecção Bourdin de Macedo. 


Este relatório pode revelar-se mais ou menos longo consoante os casos, 
pode ser elaborado em dois dias, duas semanas ou dois meses. De qualquer 
modo, quanto maior for o cuidado posto na sua elaboração, maior será o nosso 
conhecimento da colecção e consequentemente, melhor poderemos planear a 
sua conservação. O pré-inventário é levado até ao fim sem se intervir na colec- 
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ção. E com base nele que deve ser elaborado um plano de acção e intervenção 
sobre a nova colecção. 
Vejamos algumas decisões a tomar quanto a este plano de acção: 


* decidir se este conjunto de fotografias constitui por si uma nova colec- 
ção ou se deve ser integrado noutra colecção ou num ficheiro geral; 

* decidir até que ponto se deve respeitar a estrutura organizativa inicial e 
esboçar a forma de organização adequada; 

* decidir o nível de descrição inicial: se realizada imagem a imagem, por 
grupos ou se feita para o conjunto; 

* decidir se a colecção tem núcleos mais importantes a descrever com mais 
pormenor; 

e decidir se há espécies instáveis a separar imediatamente do resto da co- 
lecção; 

* planear que embalagens adquirir e as respectivas quantidades; 

* planear os tratamentos a fazer e definir os tratamentos prioritários; 

* determinar o local que vai ocupar no arquivo; 

* designar pessoas para fazer os tratamentos e calcular o tempo que vão 
demorar; 

* decidir se há negativos a duplicar ou se é necessário fazer negativos de 
cópia; 

* decidir se há que imprimir os negativos; 

* calcular os custos desses tratamentos; 

e decidir se a instituição os pode pagar ou se deverá recorrer a ajudas 
exteriores; 

* decidir se esta colecção tem prioridade em relação a outras já em depó- 
sito; 

* estabelecer datas de início e termo para cada uma das tarefas antes defi- 
nidas. 


6.2.5. Segregação de espécies instáveis 


As espécies instáveis são constituídas pelos negativos em nitrato de celulose e 
pelos negativos de acetato de celulose que apresentem sinais de deterioração. 
O modo de os identificar já foi referido na secção 2. 10. Estes casos devem ser 
retirados imediatamente da colecção e duplicados. Os negativos duplicados 
podem ser inseridos no lugar do original ou mantidos à parte. Os originais 
devem ser arquivados no frio, num depósito isolado, ou entregues a uma insti- 
tuição que possua depósitos de nitratos. 

São também instáveis as espécies que se encontram deterioradas, como os 
negativos em vidro partidos, as provas e os negativos com a emulsão a desco- 
lar e a levantar, as provas rasgadas, descoladas do suporte secundário ou de 
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suporte muito fragilizado. Todos estes casos devem ser separados para trata- 
mento e estabilização, e no seu lugar deve ficar uma ficha de referência à 
espécie separada (a que chamamos «fantasma»), com indicação do formato, 
processo, razão por que foi separada da colecção e local onde aguarda trata- 
mento. É sempre interessante indicar igualmente a data em que esta espécie foi 
retirada para tratamento. Depois de tratadas, estas espécies serão reintegradas 
no local de origem. 

Podemos também considerar como instáveis e susceptíveis de uma organi- 
zação separada, as espécies a cor cromogéneas, que devem ser armazenadas no 
frio. 


6.2.6. Organização 


A colecção recém-adquirida terá quase sempre uma forma de organização ori- 
ginal inadequada para a sua conservação e para o uso da instituição receptora. 
Algumas colecções estão num estado tão caótico, que a necessidade da sua 
reorganização é evidente; a maioria das colecções chegam-nos com uma orga- 
nização incorrecta, com provas e negativos no mesmo envelope, negativos em 
vidro e película na mesma caixa e uma grande panóplia de formatos na mesma 
embalagem. É frequente também a combinação de fotografias com materiais 
escritos ou impressos, notas pessoais, bilhetes de espectáculos e de passeios, 
facturas, etc. Como é evidente, esta confusão só nos é nefasta e no nosso plano 
de tratamento devemos pôr ordem na colecção. 

A organização tem por fim facilitar a localização física de uma espécie na 
colecção, racionalizar a utilização do espaço que esta ocupa e proporcionar 
condições adequadas para a sua conservação. A organização compreende a 
ordenação e a classificação. Em colecções de fotografia é habitual, e é conve- 
niente, a organização das espécies em grupos segundo o seu tipo, ou seja, ne- 
gativos separados de provas, vidros separados de películas, etc. É também 
conveniente fazer-se uma ordenação segundo o formato. Em alguns casos po- 
derá ser interessante uma organização da colecção por temas, por autores ou 
por datas; tudo depende da colecção, e desde que não colida com as outras 
duas formas de organização mencionadas. 

As colecções sem estrutura organizativa original não oferecem grandes 
problemas; veremos já de seguida como proceder. As colecções que apresen- 
tam uma forma organizativa de origem, seja do autor, seja do coleccionador ou 
de outra instituição proprietária, criam-nos problemas: a nossa intervenção 
pode colidir com esta organização original, pelo que deve ser realizada com 
cuidado para não se perder a informação a ela vinculada. 

A ordenação e classificação originais podem apresentar-se sob várias for- 
mas; vulgarmente encontra-se inscrita no exterior das caixas ou pastas, sob a 
forma de títulos, nome de cliente, data, local ou tema; nas caixas poderá existir 


também um número ou código de acesso que remete para livros de registo com 
data, local, nome de cliente. Encontra-se igualmente informação agregada a 
imagens individuais, provas, negativos e diapositivos; é frequente a legendagem 
dos envelopes dos negativos e as provas aparecerem com inscrições no verso 
ou associadas a bilhetes manuscritos ou dactilografados, a recortes de jornais 
ou a fichas, que podem estar agarrados com agrafos ou clips ou mesmo cola- 
dos; são também frequentes as inscrições nos caixilhos de diapositivos; alguns 
fotógrafos escrevem toda a informação nas provas de contacto dos seus nega- 
tivos. Estas referências são, por vezes, pouco rigorosas ou erradas, mas são na 
maior parte dos casos preciosos auxiliares de identificação das imagens, e de- 
vem ser preservadas. Algumas colecções surgem-nos, assim, carregadas de 
informação, outras pouco ou nada trazem. 

A simples associação das espécies fotográficas pode constituir, em si, uma 
forma de organização: por exemplo, o negativo guardado no mesmo envelope 
da prova; se os separarmos, devemos numerá-los para que a correspondência 
negativo/prova não se perca; os maços de fotografias, ou negativos, atados 
com cordel, elástico, fita-cola ou cinta de papel são outro exemplo. Ainda que 
não haja qualquer indicação explícita, o simples facto da sua agregação pode 
corresponder à individualização de uma reportagem, de uma encomenda de 
trabalho ou de uma viagem, e quando abrimos a embalagem temos o dever de 
criar uma forma de manter esta ligação (ver na secção 6. 2. 8. algumas formas 
possíveis de proceder). Postas estas reservas, analisemos o modo de organizar 
uma colecção de fotografia. 


Agrupar por materiais 


Esta é sempre a primeira etapa que uma organização implica. O responsável 
pela colecção terá o seu trabalho facilitado se procurar juntar espécies com as 
mesmas características físicas. Quer isto dizer que as espécies em vidro cons- 
tituirão um grupo, as espécies em película outro, as provas em papel outro, as 
espécies em estojo outro, as provas emolduradas outro, e assim por diante. Os 
diapositivos encaixilhados devem, por exemplo, constituir um grupo à parte 
dos não encaixilhados. Esta divisão pode ser mais ou menos minuciosa, de- 
pendendo das espécies existentes; por exemplo, uma colecção com uma gran- 
de riqueza de processos fotográficos pode ter um grupo de provas de albumina, 
outro de provas em papel de revelação, outro ainda com provas em colódio 
mate; pode também agrupar as provas montadas em cartão, separando-as das 
provas não montadas. 

Agrupar as espécies de acordo com as suas características físicas facilita o 
trabalho de conservação, reduz o manuseamento e permite uma arrumação 
com maior clareza, onde cada grupo de espécies tem o mesmo tipo de embala- 
gem: envelopes de papel para os negativos de vidro, envelopes de poliéster 
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para provas à consulta do público ou páginas plásticas com bolsas para os 
diapositivos montados em caixilho. 

O responsável pela colecção terá de decidir o número e tipo de grupos a 
criar em função da quantidade e variedade das espécies presentes, tendo em 
conta que o importante é uma organização funcional e simples; as formas de 
organização muito complicadas, ou labirínticas, dificultam o uso da colecção, 
são dificeis de apreender e de manter pela equipa de trabalho. Em qualquer 
caso podemos enunciar algumas regras a respeitar sempre: nunca devemos 
misturar negativos com provas, nem películas com vidros, e as espécies emol- 
duradas ou em estojo devem ser separadas de outras não emolduradas. 

Alguns processos fotográficos têm requisitos de conservação próprios, que 
Justificam a sua organização à parte. As espécies a cor cromogéneas, por exem- 
plo, devem ser preservadas no frio, pelo que é correcto mantê-las separada- 
mente das espécies a preto e branco quando se faz a organização inicial da 
colecção. Se a instituição não possui ainda uma câmara frigorífica, poderá um 
dia vir a tê-la e nessa altura, a colecção de cor estará pronta para ser instalada 
no frio. 

Outro tipo de espécies que requer uma instalação à parte são os negativos 
em nitrato de celulose, por todas as razões já mencionadas (secções 3. 9. 3. e 
4. 4. 1.). Os negativos em acetato de celulose podem também requerer uma 
separação, sobretudo se apresentarem sinais de deterioração, pois os vapores 
ácidos que libertam contaminam outras espécies; se todas as películas em 
acetato se encontrarem juntas, mais fáceis serão as inspecções periódicas ao 
seu estado de conservação. 

Estas directivas, tomadas como princípios rígidos, podem causar grandes 
transtornos: não faz sentido, por exemplo, desagregar um álbum só porque 
contém provas a cor e a preto e branco. O que se pede é bom senso e flexibili- 
dade na sua aplicação. Haveria mais mil exemplos a dizer aqui, mas vamos 
passar à frente. 


Agrupar por formatos 


Esta é geralmente a segunda etapa na organização de uma colecção. O agrupa- 
mento das espécies em função do seu formato permite reduzir o volume ocu- 
pado pela colecção, acomodar melhor cada espécie dentro da embalagem indi- 
vidual e na caixa, evitando que andem à deriva, além de facilitar a manipulação 
e a procura das espécies e criar conjuntos de boa aparência, em que transparece 
a ideia de organização. 

Há duas famílias de formatos normalizados, a métrica e a imperial. 
Os formatos normalizados métricos são (em centímetros): 6x9, 9x12, 10x15, 
13x18, 18x24, 24x30, 30x40, 40x50, 50x60. Os formatos imperiais são (em 
polegadas): 4x5, 5x7, 8x10, 11x14, 16x20, 20x24. 
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Nestes formatos são produzidos os 
papéis fotográficos, as películas rígi- 
das e os envelopes em papel e em plás- 
tico, e caixas de arquivo em cartão (es- 
tas últimas especialmente nos 
formatos imperiais). Os rolos de 
película são hoje produzidas com as 
larguras de 35 mm (com perfuração), 
60 mm (formato 120 e 220) e 70 mm, 
e foram produzidos no passado em 
muitos outros formatos, como o TIO, 
126, 127 e 620. Fabricam-se embala- 
gens para tiras de película, em plásti- 
co ou papel, com largura de 35 mm e 
60 mm. Temos tudo a ganhar em ins- 
talar a nossa colecção de acordo com 
estes formatos normalizados. 

No entanto, quem trata de uma 
colecção sabe que encontra mile um | ' Í 
formatos diferentes, alguns deles de Figura 139 — Armário com negativos da 
proporções bem diferentes dos nor- — colecção Novaes. 
malizados. As espécies de formato 
irregular, ou não normalizado, podem ser instaladas dentro de embalagens indivi- 
duais e caixas de formato normalizado imediatamente acima do seu tamanho, 
criando-se assim uma uniformidade e regularidade propícias à arrumação. Não 
é de todo indiferente que as colecções instaladas no arquivo tenham bom as- 
pecto, mesmo se forem vistas apenas pelos funcionários: um arquivo numera- 
do, ordenado por formatos e tipos de material, bem arrumado, estimula a sua 
manutenção por parte da equipa que o usa; um arquivo desorganizado, 
desleixado e confuso tende a tornar-se cada vez mais confuso e desarrumado. 


Agrupar por tema 


Finalmente, depois das outras etapas, podemos permitir-nos agrupar as espé- 
cies em função do seu conteúdo, ou seja, por assuntos, datas das imagens, 
locais ou autores. Por exemplo, uma colecção de postais, que são todos em 
cartolina e têm todos o mesmo formato, pode ser organizada por regiões ou 
países; o mesmo se dirá de uma colecção de diapositivos de 35 mm em caixi- 
lhos, ou de uma colecção de retratos no formato de cartão de visita. Nestes 
casos e noutros, as formas organizativas referidas antes estão automatica- 
mente executadas e a organização temática pode ser um auxiliar valioso na 
sua consulta directa. 


268 


É importante realçar que a forma de organização temática modela o con- 
teúdo da colecção; o contexto em que uma imagem se encontra, força-nos a 
olhá-la de uma certa maneira. Vejamos, por exemplo, a colecção de diapositi- 
vos de uma escola, que contém imagens do trabalho dos grandes fotógrafos e 
está organizada por autores; os alunos consultam-na para estudar o trabalho 
desses fotógrafos, descobrir o seu percurso, a sua forma de ver o mundo e o 
estilo pessoal de cada um. Com esta forma de organização, por autores, as 
características individuais de cada fotógrafo são bem evidentes; é a própria 
forma de organização que ajuda a acentuar esses aspectos. Suponhamos que 
um dia a colecção é reorganizada por temas e são criadas secções temáticas 
como retratos, paisagens, comboios, acontecimentos, mercados. Os diapositi- 
vos são agrupados nestas novas secções e, sem retirar nem acrescentar ima- 
gens, apenas mudando a sua sequência, a colecção mudou totalmente: a ver- 
tente autor deixa de ser perceptível; em contrapartida, torna-se fácil comparar 
paisagens ou encontrar retratos de personalidades. 

Serve este exemplo para demonstrar que, por meio da ordenação temática, 
podemos transformar uma boa colecção de autor numa colecção histórica me- 
diocre, ou vice-versa. A forma de organização vai valorizar certos aspectos da 
colecção e abafar outros, o contexto modela o conteúdo das imagens, a colec- 
ção torna-se outra se a ordenarmos e classificarmos de outra maneira. Organi- 
zar tematicamente é, assim, descobrir o lado mais interessante de cada colec- 
ção, que a torna única e diferente, e valorizá-lo. 


6. 2. 7. Limpeza e acondicionamento 


A nova colecção pode chegar, e geralmente chega, às mãos da instituição 
receptora, nas embalagens mais deploráveis: em caixas de cartão canelado, de 
vinhos ou de papel de fotocópias, húmidas, atadas com cordas ou abertas. 
Quando as abrimos, apercebemo-nos do conteúdo: pilhas de chapas de vidro 
sobrepostas, sem envelopes, partidas, sujas a riscarem-se mutuamente; provas 
cheias de humidade, inchadas e encurvadas pela água; películas sujas, enrola- 
das, com ferrugem das latas; cartões rasgados ou dobrados, e a listagem pode- 
ria continuar. Nestas colecções recém-chegadas, o pó e a água são algo que 
está sempre presente, pelo que não devemos sucumbir logo à aparência. Na 
realidade, quando olhamos para uma caixa assim, questionamos o seu valor e 
interesse; parece-nos que tudo é de substituir ou até para deitar fora. Mas não 
nos deixemos desencorajar, pois os maiores tesouros estiveram durante sécu- 
los ocultos pelo pó. A limpeza e o acondicionamento das espécies tornam-se 
assim tarefas obrigatórias e complementares: a limpeza está sempre associada 
ao acondicionamento em novas embalagens. Limpar as espécies e acondicio- 
nar nas mesmas embalagens não faria sentido porque as espécies sujar-se-iam 
de novo; por outro lado acondicionar em novas embalagens sem limpar acarre- 
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taria a degradação das embalagens. 
As formas de limpeza e os produtos a 
usar são descritos com pormenor na 
secção 7. 3. 2. e o tipo de embalagem 
mais adequado para cada espécie fo- 
tográfica é discutido na secção 5. 6. 
Se a substituição das embalagens não 
apresenta qualquer dificuldade, o mes- 
mo não se poderá dizer da preserva- 
ção da informação escrita, que muitas A rd — Envelope e caixa de negativos 
vezes a ela vem associada. 


Como já foi referido, os envelopes e caixas originais apresentam, a maioria 
das vezes, legendas, datas, numeração do autor ou coleccionador, ou outro tipo 
de dados que importa preservar. Para que esse intuito se torne possível, há que 
criar formas de registo ou indexação ao nível da caixa, ou da embalagem indivi- 
dual. Uma boa medida em alguns casos, já referida na secção 6. 2. 3., é numerar 
todas as caixas originais. 

Se essa informação original se encontra sobretudo nas caixas, podemos 
criar uma ficha de caixa. para onde transferimos toda a informação que lhe 
diz respeito, podendo também incluir-se aqui indicações, escrita em envelo- 
pes ou cintas, respeitantes a conjuntos de fotografias. Nesta ficha podemos 
acrescentar ainda informação sobre as quantidades, formatos e tipos de espé- 
cies encontrados na caixa. Apresenta-se na página seguinte a ficha de caixa 
usada no pré-inventário da colecção Eduardo Portugal, Arquivo Fotográfico 
da CML. 

Ao renovarmos as embalagens individuais transferimos a informação es- 
crita no envelope original para uma ficha de registo ou ficha de espécie (que 
pode ser ou não em computador) e numeramos ambos com o número da ficha. 


"Estamos aqui a antecipar o ponto seguinte, sobre a numeração porque, na ver- 


dade, limpeza, instalação em novas embalagens e numeração costumam ser 
realizadas de uma assentada. 

Não é adequado, nem prático, escrever a informação dos envelopes originais 
nos novos envelopes ou caixas. Se o fizéssemos, a informação só seria acessível 
manuseando directamente a colecção — o que já vimos que é uma atitude a 
abandonar — e não nos permitiria uma visão de conjunto, nem a consulta por 
meio de computador. Apresenta-se também mais adiante nas figuras 143 e 144 a 
ficha de espécie que é utilizada no Arquivo Fotográfico da CML. 


6. 2. 8. Numeração 


Entendemos por numeração a atribuição de um número a cada espécie fotográ- 
fica de uma colecção. Para algumas instituições, a numeração das espécies 


Nº caixa 024 


PRÉ-INVENTÁRIO 


Negativos do espólio Eduardo Portugal 


3 


Neco. Prlzuta 


Numeração original da caixa 1939-19-37 
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Identificação básica audientE Rugal — caPELAS | CASAS | ARTE SACAR , GEN 
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1] 


Quantidade de vidros partidos 


Observações topos os mvEmarivos TEM As ProvAs codÃEs fomENTES, 
 PEVIPDAMENTE IDEM TIE CADAS 


Data / Catalogador as/m/1 . Hama toa 


Tarefa iniciada em 23 de Outubro de 1995 


Figura 141 — Ficha de caixa, usada no pré inventário da colecção EDUARDO PORTUGAL. 
Arquivo fotográfico da Câmara Municipal de Lisboa. 


fotográficas é uma medida desnecessária, ou mesmo impraticável; é o caso dos 
jornais e das agências de noticias, que mantêm as suas colecções organizadas 
tematicamente e às quais, todos os dias, são acrescentadas novas imagens. Por 
outro lado, instituições como os arquivos e os museus têm absoluta necessida- 
de de numerar as suas colecções, por questões de segurança, de inventário e de 
organização espacial. Nestes casos, a numeração é também fundamental para a 
informatização, para a indexação de informação e para referência dos próprios 
leitores. Do ponto de vista dos responsáveis pela colecção, a numeração per- 
mite localizar a espécie na sala do depósito, verificar se há faltas, voltar a 
arrumar, por ordem, as imagens retiradas para consulta ou recolocar as ima- 
gens postas fora de sítio. 

O número funciona como a cota atribuída aos livros numa biblioteca, se 
bem que com algumas diferenças: é atribuído sequencialmente, em função da 
posição estabelecida dentro da caixa, gaveta, ficheiro, prateleira ou armário. 
Só assim pode revelar-se um auxiliar, não só para encontrarmos o que quere- 
mos, como para podermos arrumar no mesmo local. Se as espécies estão orde- 
nadas por formato, numeramos primeiro as espécies menores, seguindo-se- 
lhes as de formato médio e maior. 

Há muitas maneiras de numerar. O número pode ser composto por algaris- 
mos apenas, começando-se então no | e seguindo por aí fora; ou pode ser um 
código alfa-numérico, composto por várias partes separadas por traços ou pon- 
tos, e que têm funções determinadas. É importante que cada instituição defina 
um sistema de numeração único para todas as suas colecções, que possa ser 
aprendido e dominado pelos funcionários e utilizadores, e que satisfaça as 
necessidades de utilização. Porexemplo, se a instituição está dividida em gran- 
des sectores ou se ao longo da sua história existiram períodos claramente de- 
marcados, o número pode contemplar essa segmentação de forma funcional. 

O sistema de numeração deve ser prático e simples de utilizar. Tanto os 
responsáveis pela colecção, como os utilizadores, vão ler e escrever milhares 
de vezes estes números; por isso não é desejável um número de espécie muito 
longo, com 15 ou 20 dígitos, como já temos encontrado em algumas institui- 
ções. Simplifique-se a numeração o mais possível para que se torne realmente 
funcional. Outra preocupação a ter, ao criar-se um sistema de numeração, é 
torná-lo compatível com a utilização por computador, quer exista ou não um 
sistema informático para a procura e armazenamento de informação. Se hou- 
ver compatibilidade desde o início, muito trabalho será poupado quando da 
informatização da colecção. Por último, recomenda-se que o sistema de nume- 
ração seja ensinado, pacientemente, a todos os funcionários da instituição, pois 
ele vai ser, de certa forma, o esqueleto das colecções. 

O número deve ser inscrito na embalagem individual de cada espécie, a 
lápis para as embalagens de papel, a caneta de álcool para as embalagens de 
plástico. As caixas e pastas podem ter um rótulo no exterior, com os números 


eo 


das espécies que encerram. Os números não se escrevem directamente sobre as 
provas ou negativos. 


Número de espécie ou número de imagem? 


Neste ponto, uma questão deve ser levantada. O número deverá referir a 
imagem ou a espécie? Por outras palavras, se temos um negativo e a sua 
prova, eles devem ter ou não o mesmo número? Esta é uma questão a pensar, 
ec a decidir em função das colecções. Se o número do negativo e da prova 
forem iguais, não serão necessárias extensas listas de correspondência nega- 
tivo/prova, e encontrar o negativo de uma prova tornar-se-há uma tarefa mais 
fácil. Mais ainda, acontece que. por vezes, possuímos da mesma imagem o 
negativo original, uma prova de autor, uma prova para consulta do público. 
um negativo duplicado e um interpositivo, um diapositivo (para reprodução 
em catálogo). Num caso assim, é muito mais fácil trabalhar com um só nú- 
mero — a todas as espécies que têm a mesma imagem será atribuído um 
mesmo número. Chamamos a este número o mimero de imugem. Ele refere a 
imagem. independentemente do seu suporte material. Mas como designar, 
então, as várias espécies (prova, negativo, diapositivo) em que esta imagem 
se encontra materializada? Podemos usar um sufixo no número. a que cha- 
maremos «código de espécie». 

O código de espécie será inscrito a seguir ao número de imagem, separado 
por um traço ou por um ponto. Ao conjunto de número de imagem mais código 
de espécie chamamos miúmero de espécie. A lista com os códigos de espécie 
deve ser afixada nos locais de trabalho para que se torne facilmente acessivel. 

Vejamos um exemplo de numeração que inclui um código de espécie, o 
qual é usado no Arquivo Fotográfico da CML. Cada número de espécie é do 
tipo BEN-2486-01, em que: 


* BEN designa a sigla da colecção a que a espécie pertence; neste caso 
BEN remete para a colecção Benoliel: 

« 2486 é o número daquela imagem na colecção (é atribuído a partir do | 
em cada colecção): 

* 01 é o código de espécie, que designa, neste caso, negativo a preto € 
branco em vidro e gelatina. 


Para referir outras provas ou um diapositivo desta mesma imagem escre- 
vemos: 


* BEN-2486-06 (prova em gelatina e prata, papel de revelação): 
* BEN-2486-10 (diapositivo a preto e branco, em caixilho): 
* BEN-2486-12 (prova em albumina); 
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Vejamos a lista de códigos de espécie usada no Arquivo de Arte da Fundação 
Calouste Gulbenkian: 


Negativo a preto e branco em vidro e gelatina 


02 Negativo a preto e branco em película, suporte de acetato 
03 Negativo duplicado a preto e branco 

04 Interpositivo a preto e branco 

05 Negativo a cor cromogéneo 

06 Prova em gelatina e prata, papel de revelação 

07 Prova a cor cromogénea 

08 Diapositivo a preto e branco em película 

09 Diapositivo a cor cromogéneo, não montado em caixilho 
10 Diapositivo a preto e branco, em caixilho 

11 Diapositivo a cor cromogéneo, em caixilho 

12 Prova em albumina 

13 Prova em gelatina e prata, papel directo 

14 Prova em cianotipia 

15 Prova em carvão 

16 Prova em papel de colódio mate 

17 Prova fotomecânica, fotogravura 

18 Prova fotomecânica, rede de pontos 

19 Prova fotomecânica, fototipia 

20 Negativo a preto e branco em película, suporte de poliéster 


Negativo a preto e branco em película, suporte de nitrato 


Planear a numeração de uma colecção 


Ao dar-se início ao tratamento de uma colecção de grandes dimensões, que 
contenha provas, negativos e diapositivos, de variados formatos, torna-se útil 
criar previamente um mapa da numeração a atribuir às várias espécies, talcomo 
é feito no exemplo aqui apresentado. 

Neste exemplo, o espaço reservado para cada secção foi calculado por 
estimativa, antes de a contagem definitiva ser conhecida. Nalgumas secções, o 
número de espécies existentes esgotou a numeração que lhe estava inicialmen- 
te reservada, e foi necessário abrir outras secções mais adiante, para inserir 
mais espécies do mesmo tipo e formato. Este mapa serve também para se co- 
nhecer a distribuição de formatos e dos processos fotográficos na numeração 
da colecção. Foram deixadas, propositadamente, algumas lacunas na numera- 
ção, a contar com espécies que venham a surgir mais tarde. 


4. Esquema de Numeração 
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Figura 142 — Mapa de numeração da colecção Mário Novaes. Arquivo de Arte da Fundação 
Calouste Gulbenkian 


6. 2.9. Descrição 


O inventário e o catálogo são instrumentos de descrição de uma colecção”. O 
inventario é a descrição de uma colecção por conjuntos, até ao nível da caixa; 
o catálogo descreve uma colecção imagem a imagem ou especie à espécie. Por 
meio do inventário e do catálogo, o público tem acesso às imagens da colec- 
ção. Uma imagem inventariada ou catalogada é uma imagem que se torna aces- 
sível, enquanto que uma imagem não catalogada pode estar muitos anos sem 
ser usada ou cair definitivamente no esquecimento. 

A descrição de uma colecção pode ser feita manualmente, em fichas de 
cartão, ou pela via informática. Hoje, os sistemas informáticos são, de longe, 
os preferidos pelas instituições que possuem colecções de dimensão média ou 
grande, dadas as suas enormes vantagens: rapidez de acesso à informação, 
posssibilidades de pesquisa muito alargadas, facilidades de transferência de 
informação entre instituições e de consulta à distancia. Contudo, as institui- 
ções que não possuem ainda esses meios, não têm forçosamente de ficar com 
os braços cruzados aguardando a sua introdução: a descrição de uma colecção 
em fichas de papel pode ser o primeiro passo a dar, e corresponde a um avanço 
no trabalho de descrição que será aproveitado mais tarde quando da infor- 
matização. As considerações e processos de descrição que seguidamente se 
apresentam podem ser aplicados tanto por processos manuais, como por pro- 
cessos informáticos. 
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Descrever uma colecção imagem a imagem é um trabalho moroso e, se se 
tratar de uma grande colecção, a elaboração do catálogo pode demorar anos. 
Uma instituição que possua várias colecções de fotografia de grandes dimensões 
poderá levar muitos anos até as conseguir descrever todas, imagem a imagem. 

O grau de minúcia com que devemos descrever uma colecção depende de 
uma série de factores: do tipo e das dimensões da colecção: dos interesses e da 
forma de consulta dos leitores que frequentem a instituição: da equipa de cata- 
logação disponivel (o número de pessoas e a experiência que têm a catalogar). 
O número de imagens a descrever é sem dúvida um factor decisivo na opção a 
tomar: se tivermos no depósito 50 000 fotografias que aguardam descrição, 
não podemos gastar uma hora com a descrição de cada uma; a tarefa estaria 
terminada apenas 30 anos mais tarde, e nessa altura haveria certamente muitas 
outras, entretanto adquiridas, a aguardar descrição. Se descreverem com ex- 
cesso de pormenor as suas imagens, as instituições que adquirem regularmente 
colecções de fotografia terão uma lista de espera cada vez maior; poderão 
decorrer anos, dezenas de anos, entre a data de aquisição e a data de disponi- 
bilização ao público de uma colecção, o que é manifestamente indesejável. 

No entanto, há que considerar que uma imagem não tem, forçosamente, de 
ser descrita em todos os seus aspectos para poder ser posta à disposição dos 
leitores; não cabe à instituição fazer o trabalho de pesquisa dos investigadores. 
O importante é que a instituição forneça as pistas sobre o conteúdo das colec- 
ções, para que os leitores e investigadores possam encontrar o que procuram. 
Vejamos algumas formas de o fazer. 


Descrição elementar 


Podemos descrever uma colecção, ou qualquer conjunto de fotografias, de for- 
ma elementar, indicando simplesmente a temática geral, o local, a época de 
elaboração das fotografias e o autor. Um bom exercicio de sintese é, aliás, 
tentar descrever uma colecção de mil fotografias numa folha de papel A4; esta 
descrição deverá mencionar, para além dos dados atrás referidos, a origem da 
colecção, o seu conteúdo genérico e eventuais subdivisões temáticas, grupos 
ou conjuntos de imagens que pela sua importância sejam de salientar, a carac- 
terização da forma como o tema é abordado (visão pessoal, levantamento, re- 
portagem) e também as quantidades, os formatos e os processos fotográficos 
presentes. Deve fazer-se um esforço para não se ir para além de uma folha por 
colecção, pois os investigadores poderão não ler, se a descrição for excessiva- 
mente longa. Este tipo de descrição é adequado para as colecções que não 
temos possibilidade de catalogar nos próximos anos. A pasta das «colecções 
não catalogadas», poderá ser posto à disposição dos leitores mais especializados 
e as respectivas colecções consultadas num regime de reserva. Desta forma, 
estamos a dar o primeiro passo na acessibilidade a colecções que, sendo trata- 


276 277 


Câmara Municipal de Lisboa 
Arquivo Fotográfico 


Ficha de espécie fotográfica original 
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Figura 143 — Ficha de imagem individual, Arquivo Fotográfico da CML. Fita Los == Picharde. age ineividhal. Ananivo Forman po dC, 
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das pelos métodos habituais, talvez nem dentro de 10 anos estivessem disponí- 
veis ao público; e estaremos, sem dúvida, a apressar a catalogação final, pois o 
seu interesse vai crescendo à medida que os leitores as requisitam. Esta acessi- 
bilidade ao público pressupõe que a colecção esteja minimamente ordenada e 
instalada em embalagens de protecção; a colecção deverá ter, pelo menos, pro- 
vas de consulta; os leitores não devem consultar os negativos. 


Descrição mais pormenorizada 


Numa segunda etapa da descrição, podemos dividir a colecção em grupos 
temáticos, em função dos temas mais interessantes para a instituição possuido- 
ra, e descrever cada um deles de forma mais ou menos pormenorizada. Pode- 
mos ser totalmente flexíveis nesta descrição: um grupo muito rico pode ser 
descrito com todo o pormenor, enquanto outro menos interessante pode mere- 
cer apenas duas linhas; fotografias com grande interesse podem mesmo ser 
descritas individualmente; os grupos ou fotografias que sejam consultados pelo 
público com maior frequência podem ser alvo de uma descrição com mais 
pormenor posteriormente, pois os leitores e seus interesses são um excelente 
indicador da direcção que convirá tomar. Este sistema de descrição pode, em 
algumas colecções, ser totalmente satisfatório, dispensando assim a cataloga- 
ção imagem a imagem. 


Descrição em catálogo 


A descrição de cada uma das imagens de uma colecção deve ser necessaria- 
mente sintética e feita de acordo com o tipo de consulta que os leitores habitu- 
almente realizam. Deve incluir a data e o local da realização da imagem, o 
nome do autor e da colecção a que pertence, e uma legenda. Nesta descrição 
pode também ser interessante informar acerca do formato e tipo de original, 
eventuais exposições ou publicações em que tenha sido utilizada, restrições de 
utilização como direitos de autor e, eventualmente, dados acerca do seu estado 
de conservação. 

A legenda deve descrever, com a brevidade possível, a imagem na sua 
globalidade. A legenda não deve ir até à descrição minuciosa do pormenor. Ela 
diz-nos o que a imagem representa à primeira vista, como Retrato de Homem 
ou Paisagem com Montanhas, por exemplo. No caso da imagem acima apre- 
sentada, a legenda é apenas Greve de varinas. Contudo, numa observação mais 
atenta, damo-nos conta de muitos pormenores interessantes presentes na ima- 
gem, tais como o traje, a calçada da rua, um boné na cabeça de um homem, um 
candeeiro de ferro, etc. Para os descrever vamos socorrer-nos de outro tipo de 
entrada a que chamamos palavras-chave. As palavras-chave são auxiliares 
preciosos para que os leitores possam utilizar esta mesma imagem com outros 


279 


MEN 


Ate ms 


o. 4 o 
=. 


Ei) 


Figura 145 — Greve de varinas de Lisboa. Colecção do Arquivo Fotográfico da CML, NIM: JBN 1771. 


pontos de vista, que não apenas o do seu conteúdo essencial, já expresso na 
legenda. Assim, inserimos neste campo as palavras traje popular, calçada da 
rua, boné, grupo, varandas de ferro. Um leitor que procure varandas de ferro 
poderá servir-se do que aqui é apresentado. Poderemos atribuir a esta imagem 
tantas palavras-chave quantas sejam necessárias; e a sua escolha é feita em 
função do objectivo da instituição e do tipo de pesquisa que os leitores reali- 
zam. Deste modo a legenda corresponde à sintese da imagem, enquanto as 
palavras-chave corresponderão à sua análise. Cada imagem estará associada a 
uma legenda e a várias palavras-chave. A sua utilização só é prática mediante 
a consulta informatizada. 

Há cada vez mais instituições a optarem pela descrição informática das 
suas colecções. A informatização permite-nos utilizar exaustivamente as ima- 
gens nos seus múltiplos aspectos e dar uma resposta mais rápida e completa 
aos pedidos dos leitores, sem manusear uma única prova ou negativo. Contu- 
do, não a devemos encarar como a solução exclusiva para todas as nossas 
carências. A opção informática é, na verdade, o início de uma longa série de 
trabalhos: primeiro, há que escolher e adquirir oequipamento informático mais 
adequado; depois, há que criar uma ficha de computador e testar essa ficha; 
segue-se a introdução de todos os registos no computador, tarefa que pode 
revelar-se muito demorada e vir a ocupar toda a equipa de trabalho durante 
alguns anos. Há que contar também com as frequentes paragens do sistema por 
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problemas técnicos; nesses momentos, tudo fica em suspenso e até que che- 
guem os entendidos, consultamos de novo as velhas fichas de cartão. A adop- 
ção de um sistema informatizado é a opção acertada para a maior parte dos 
arquivos; ela é não só enriquecedora e vantajosa, como hoje em dia inevitável. 
Mas devemos ponderar bem os custos em equipamento e colaboradores para a 
podermos levar a cabo com êxito. Temos visto instituições adoptarem um sis- 
tema informático, desenvolverem com grande entusiasmo o trabalho inicial e 
depois abrandarem ou suspenderem o trabalho por falta de verba, de funcioná- 
rios, ou por dispersão nas tarefas. Nalguns casos, 10% da colecção fica catalo- 
gada em computador e o resto continua à espera, acessível apenas pelos velhos 
processos manuais. Antes de uma instituição adquirir computadores, ela pode 
ir começando a preparar as suas colecções para a informatização; a elaboração 
de uma ficha de catálogo, a criação de uma lista de palavras-chave e sua atri- 
buição a cada imagem pode constituir, sem duvida, o primeiro passo. 


6.2. 10. Digitalização 


Como complemento da descrição computorizada, algumas instituições têm 
optado, com êxito, por apresentar também a imagem correspondente no ecrã 
do computador. Esta opção torna muito mais fácil e rápida a consulta das ima- 
gens e reduz o trabalho dos funcionários, que não têm que retirar constante- 
— mente as provas do depósito para as 
voltar a arrumar de seguida. Ela per- 
mite-nos ainda pôr à consulta do pú- 
blico imagens de que temos apenas o 
negativo, sem necessidade de impri- 
mir. À conversão da prova ou negati- 
vo para imagem electrónica é feita por 
meio de um leitor que converte em 
sinais digitais (scanner ou digitali- 
zador). Os programas de tratamento 
de imagem permitem converter o 
negativo em positivo, corrigir o con- 
traste, eliminar os riscos e as manchas 
do original, bem como reduzir ou anu- 
lar os efeitos de algumas formas de 
deterioração da imagem. 

Do ponto de vista da conservação, 
a opção de digitalizar uma colecção e 
apresentar aos leitores as imagens em 
ecrã de computador também é muito 
interessante, pois poupa os originais 


Figura 146 — Consulta de uma imagem em 
computador no AFCML. 
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a um manuseamento excessivo. Para além do mais, se o leitor pretender adqui- 
rir uma prova de trabalho, pode obter rapidamente e por um custo reduzido, 
uma impressão de computador, não sendo necessário recorrer ao original, que 
assim permanece no depósito; apenas quando forem pedidas provas fotográfi- 
cas será necessário recorrer ao original. É de ressalvar aqui que, ao optarmos 
por este processo, não estamos a encarar as imagens digitais como substitutos 
das imagens fotográficas originais, pois a qualidade do original é sempre supe- 
rior. Para além do mais, as imagens digitais também não são uma forma de 
preservação a longo prazo, por duas razões: 1.º — neste momento não existem 
certezas acerca da estabilidade da imagem em suporte óptico ou magnético; 
2º — a imagem digital requer uma máquina sofisticada para que possa ser 
lida: como a tecnologia está a evoluir rapidamente, dentro de 30 ou 40 anos 
os actuais leitores estarão certamente obsoletos. 


6.2. 11. Reprodução fotográfica 


Considera-se reprodução fotográfica a criação, por processos fotográficos, de 
uma imagem a partir de outra já existente. Engloba a cópia, a duplicação e a 
impressão. O que significam estes termos? 


e Cópia é a reprodução de um original opaco. Uma prova sem negativo é 
copiada para dela se obter um negativo de cópia; a partir deste negativo 
imprimem-se provas, de segunda geração, de qualidade menor do que as 
obtidas a partir do negativo original. 

* Duplicação é a reprodução de um original transparente, ou seja, um 
negativo ou um diapositivo. Numa primeira etapa o negativo é duplica- 
do, dando origem a um interpositivo transparente, que por sua vez, numa 
segunda etapa, é duplicado, dando origem ao negativo duplicado. Um 
diapositivo a cor é duplicado directamente para o diapositivo duplicado. 
Em ambos os casos a qualidade do duplicado é muito próxima da do 
original. 

* Impressão é a reprodução de um original transparente em papel. O 
original é geralmente um negativo, a cor ou a preto e branco, ou um 
diapositivo cor. Por meio da impressão obtemos uma prova em papel, 
positiva. 


Estas operações são muito praticadas no tratamento de colecções de foto- 
grafia para: 


* Obter o negativo de imagens de que possuímos apenas a prova. 
* Salvar espécies instáveis condenadas, mais cedo ou mais tarde, à auto- 
destruição. E o caso de películas com suporte em nitrato de celulose e de 
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Figura 147 — Cópia de um original desvanecido. À esquerda, original, prova em albumina. 
Ao centro, cópia com aumento de contraste. A direita, cópia com luz ultravioleta. 


negativos em acetato de celulose, em início de deterioração, que são 
duplicados em película de suporte de poliéster, muito estável. 

* Poupar os originais a utilizações potencialmente danificadoras. É o caso 
de diapositivos originais, que necessitamos de reproduzir em catálogo e 
que não queremos enviar para tipografias, e de negativos em vidro. É o 
caso também de provas que são frágeis à luz e têm de figurar em exposi- 
ções (nestes casos fazemos uma reprodução que expomos, poupando 
assim o original). 

e Corrigir alguns defeitos do original. Por meio da duplicação podemos, 
por exemplo, corrigir o contraste de negativos com excesso de contraste 


Figura 148 — Negativo original, interpositivo e negativo duplicado. 


para a impressão, ou superar a ondulação de negativos deteriorados. Uma 
prova manchada pode ser também copiada com filtros, tornando-se a 
mancha menos perceptível na cópia. As provas com falta de contraste 
podem ser copiadas com correcção do contraste. 


Para poder realizar estas operações, a instituição deve possuir uma cá- 
mara escura, algum equipamento e recorrer a um fotógrafo com experiência. 
Não cabe no âmbito deste livro descrever os processos e os materiais para a 
obtenção de reproduções fotográficas. 

Algumas questões relativas à reprodução fotográfica podem, no entanto, 
ser aqui levantadas. Certas instituições possuem grandes colecções de pro- 
vas ou postais de que não existem negativos e de que são pedidas reprodu- 
ções. Que fazer neste caso? Fazer os negativos de cópia, em série, de toda a 
colecção ou ir fazendo negativos de cópia, à medida que os leitores os enco- 
mendam? No primeiro caso, o custo por negativo é menor, embora corresponda 
a um investimento inicial maior. Esta solução não atrasa, no futuro, a entrega 
dos pedidos, mas o trabalho de organização que requer é maior. 

É de realçar, igualmente, que o negativo de cópia nos dá sempre uma prova 
de qualidade inferior à que obtemos a partir do negativo original ou do negati- 
vo duplicado. Assim, se os negativos dessa colecção existirem, (na posse do 
autor ou de outra instituição), e se for possível à instituição realizar a sua du- 
plicação, esta solução torna-se preferível. 

Uma medida preventiva útil é duplicar em película os negativos de vidro 
muito requisitados pelo público, e também os negativos sufety que apresentem 
alguma deterioração. A duplicação deve ser feita no mesmo formato do origi- 
nal, com excepção dos negativos muito grandes, superiores a 18x24 cm, que 
podem ser duplicados em formatos compatíveis com o ampliador disponível 
na câmara escura da instituição. Os negativos de colódio húmido devem ser 
duplicados prioritariamente, pois são os mais antigos e os mais frágeis dos 
negativos de vidro. Duplicar toda a colecção de uma só vez é uma questão a 
considerar, em função do seu valor, da utilização que tenham e das verbas 
disponíveis: mas duplicar os muito usados e os que se encontram deteriorados 
é uma medida imperativa. 


6. 2. 12. Tratamentos de restauro 


Estes tratamentos são descritos na secção 7. 3., pelo que deverá consultar-se 
esta secção. 


NOTAS 


*! RirzentHALER. Mary Lynn. Munorr. Gerald J.. Leno. Margery S.. Administration of Photographic 
Collections, Basic Manual Series. Chicago, The Society of American Archivists. 1984. 

* Long. Margery S.. «Appraisal and Collecting Policies» in Archives & Manuscripis: 
Conservation, À Manual on Physical Care and Management, Chicago. Society of American 


Archivists, Basic Manual Series, 1983, p. á5. 
* Arves. Ivone er al. Dicionário de Terminologia Arquivística, Lisboa. Instituto da Biblioteca 


Nacional e do Livro. 1993. 
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7.1. Procedimentos elementares 


Descreveremos aqui alguns procedimentos elementares, usuais na área dos 
tratamentos de reparação, advertindo no entanto que alguns deles requerem 
treino antes da sua aplicação em espécies importantes; assim recomenda-se 
que sejam inicialmente experimentados em espécies-simulacro ou de menor 
importância. 


7.1.1. Como preparar cola de amido 


A cola de amido pode ser aplicada directamente sobre provas fotográficas, 
tanto em reparações como na colagem de charneiras. A sua preparação é traba- 
lhosa e a cola perde as propriedades adesivas em 4 ou 5 dias, pelo que é acon- 
selhável que se façam pequenas quantidades de cada vez. 


Materiais necessários: 

. Água destilada; 

* Amido de trigo ou de arroz; 

* Colher de pau e colher metálica; 

e Passador de rede de nylon; 

* Frasco de vidro de boca larga, com tampa; 
* Balança ou colheres para medir; 

* Proveta graduada. 


Conforme o método seguido, é necessário o seguinte equipamento: 

* Forno microondas e tigela de vidro para a preparação em microondas; 

* Fogão a gás ou eléctrico e panela de banho-maria, para preparar a cola 
em fogão. 


Preparação da cola de amido no forno microndas 


Numa tigela de vidro, juntar 10 gramas de amido (aproximadamente 5 colhe- 
res de chá) a 70 ml de água destilada; mexer bem, para desfazer completamen- 
te o amido e deixar repousar durante meia hora, até o amido ficar impregnado 
de água. Com o micro-ondas regulado para uma posição média, cozer durante 
30 segundos; depois retirar, mexer bem a pasta e voltar a cozer no micro-ondas 
mais 30 segundos; repetir a operação 4 ou 5 vezes, mexendo sempre bem em 
cada paragem e não deixando cozer mais do que 30 segundos. Quando a pasta 
de amido se tornar espessa e translúcida, a cola está pronta 


Preparação da cola de amido no fogão 


Deve preparar-se a cola numa panela de banho-maria. Colocar na panela 70 ml 
de água destilada e 10 gramas de amido de trigo ou de arroz (aproximadamente 
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5 colheres de chá). Mexer até dissolver completamente o amido e deixar re- 
pousar meia hora, até este absorver bem a água. Colocar outra panela (maior) 
com água ao lume, até ferver; reduzir o lume ao minimo e introduzir nesta a 
panela menor, que contém o amido e a água destilada. Mexer continuamente, 
durante 10 a 20 minutos, com uma colher de pau limpa. A mistura engrossará 
e tornar-se-á translúcida ao fim de 10 a 15 minutos. 


Diluição da cola 


Depois de arrefecer, a cola apresenta-se como uma massa viscosa, que pode 
ser conservada no frigorífico durante 3 ou 4 dias. Antes de ser usada ela terá 
de ser passada por um passador de rede para quebrar a consistência e um 
pouco diluída em água destilada. Um passador de rede, de plástico ou metal, 
limpo e sem ferrugem é adequado. Força-se a passagem da cola através da 
rede do passador, com uma colher, por duas ou três vezes, de modo a que 
fique mais maleável. Pode juntar-se um pouco de água destilada, para se 
obter uma consistência mais cremosa, mas não deve diluir-se em demasia, 
pois o excesso de água contribuirá para inchar e ondular o papel, o que é 
indesejável. Deve aplicar-se com um pincel macio, em pequenas quanti- 
dades. 


7.1. 2. Como preparar cola de gelatina 


A cola de gelatina é usada na colagem de negativos de vidro partidos. 


Materiais necessários: 

. Água destilada; 

* Gelatina em pó; 

e Proveta e termómetro; 

Colher de chá ou café; 

* Aquecedor eléctrico ou fogão; 
* Panela de aço inoxidável. 


Preparação: Numa panela de aço inoxidável, deitar 50 ml de água destila- 
da e sobre esta uma colher de chá de gelatina em pó (esta quantidade varia 
consoante desejarmos obter uma cola mais ou menos pastosa). Deixa-se inchar 
a gelatina durante 30 minutos e depois aquece-se a cerca de 40 ºC. A essa 
temperatura, a gelatina dissolve-se totalmente. Aplica-se a cola a quente, com 
um pincel (em cada nova aplicação, a gelatina deve ser aquecida a esta tempe- 
ratura). Esta cola tem tendência para criar bolores, pelo que deve ser conserva- 
da no frigorífico. É sempre melhor preparar pequenas porções, a serem usadas 
durante dois ou três dias que se dediquem a estes tratamentos. 
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7.1.3. Como cortar uma janela em bisel 


O corte em bisel é usado na abertura da janela do passe-partout. Depois de 
cortar o cartão com a dimensão exterior desejada, deve observar-se a superfi- 
cie para decidir qual dos lados deve ficar à vista na moldura ou na embalagem 
(os cartões nem sempre são iguais na frente e no verso). Há que decidir tam- 
bém qual a dimensão e a posição da janela a abrir (janela ao alto ou ao baixo, 
centrada ou não); para melhor prever o resultado, posicionar a prova sobre o 
cartão, testando várias posições, e medir e anotar a dimensão das quatro mar- 
gens. Para abrir a janela podem usar-se várias ferramentas. 


A. Cortador manual 


Encontram-se no mercado vários mo- 
delos de cortador manual; são ferra- 
mentas muito simples, que consistem 
apenas numa lâmina presa a um pu- 
nho anatómico ou a um suporte de 
plástico ou metal. A inclinação e a sa- 
liência da lâmina são, em geral, 
reguláveis. O cortador corre encostado a uma régua, de preferência uma régua 
com sola de cortiça, para não escorregar. 

Para abrir a janela com este tipo de cortador, marca-se levemente a lápis, 
nas costas do cartão, o rectângulo a abrir; prolongam-se os lados do rectângulo 
em cerca de 2 cm, para fora; regula-se a saliência da lâmina para cortar | mm 
mais do que a espessura do cartão (esta afinação deve ser testada previamente 
num desperdício do mesmo cartão). Prepara-se uma mesa de trabalho ampla e 
desimpedida, coberta com cartão grosso e liso, que protegerá a mesa de even- 
tuais facadas e impedirá a aresta cortada de se esfarelar. O cortador tem de 
correr por dentro do rectângulo já traçado, com a inclinação da lâmina virada 
para o exterior do cartão. Coloca-se o cartão sobre a mesa, de costas para cima, 
espeta-se a lâmina no prolongamento de um dos lados do rectângulo, a cerca 
de 8 mm do vértice, encosta-se a régua ao cortador, alinhando-a paralelamente 
à linha de corte e empurra-se para a frente cortando com um só movimento, 
lento e firme. Repete-se a operação para os outros três lados e o miolo deve 
soltar-se. O corte deve ultrapassar em cerca de 8 mm de cada lado os limites do 
rectângulo (variando este valor com a espessura do cartão); visto da frente, o 
corte deve ter o comprimento exacto da janela. Terminado o corte, todos os 
traços de lápis devem ser apagados e a aresta levemente burilada com uma 
espátula de osso. 

O cortador manual dará bons resultados com um operador experiente, e 
permite abrir janelas de qualquer dimensão, pois só estamos limitados pelo 
comprimento da régua. Se o número de janelas a abrir não for muito grande, 


Figura 149 — Abrindo umajanela em biselcom 
o cortador manual e régua. 
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este processo servirá perfeitamente; se for necessário abrir muitas janelas e em 
pouco tempo, aconselha-se o uso de outro processo. 


B. Máquina de corte 


——— É uma máquina manual, com uma 
base rígida para colocar sobre uma 
mesa, em que a lâmina se desloca so- 
bre uma calha. A dimensão das mar- 
gens do passe-partout são marcadas 
em três escalas, que servem de baten- 
tes da lâmina. Vários fabricantes pro- 
duzem este tipo de cortadoras, em 
modelos mais ou menos sofisticados. 
Figura 150 — Máquina de cortar cartão em — O comprimento máximo de corte va- 
ao ria entre 100 cm e 170 cm, conforme 
os modelos. Incluídas na máquina vêm, geralmente, instruções pormenoriza- 
das, pelo que se apresenta aqui uma ideia geral do seu funcionamento. 

Deve começar-se por introduzir um cartão sobre a base, para servir de fundo 
ao corte. Este cartão, designado por «cartão-mártir», será golpeado em cada cor- 
te; ele é fundamental para que as arestas cortadas não se esfarelem. O cartão a 
cortar é então introduzido sobre o cartão-mártir e encostado ao fundo da máqui- 
na, ficando logo na posição correcta. A lâmina corre de batente a batente, sendo 
o corte realizado numa fracção de segundo, com a precisão de décimos de mili- 
metro. Para abrir janelas iguais, os cortes são feitos com a mesma marcação e em 
série. Esta máquina dispensa as fastidiosas marcações a lápis no cartão; o seu 
rendimento é grande para abrir muitas janelas iguais, sendo possível abrir mais 
de 40 janelas iguais em duas horas, com uma grande perfeição. 

Se se necessitar abrir muitas janelas, o investimento nesta máquina é larga- 
mente compensado; para abrir apenas um ou outro cartão, esta máquina não 
compensa, até porque previamente ao trabalho a realizar ela requer uma afina- 
ção demorada. Esta afinação é necessária sempre que se muda o tipo de cartão, 
(tanto a espessura como a textura). A afinação incide sobre a saliência da lâmi- 
na e as escalas, que são calibradas para cada tipo de cartão. Outra limitação 
que se põe é a do comprimento do corte, que só pode atingir o comprimento 
total da máquina. O seu preço também é um factor a ponderar, mas valerá a 
pena discutir aqui o assunto”? 


7.1.4. Como construir um canto de papel 


Os cantos de papel são usados para segurar as provas nos cartões passe-partout. 
Podemos construir dois tipos de cantos: 


291 


1. Numa tira de papel, com com- a 
primento duplo em relação à largura, - 
fazem-se duas dobras a meio, a 45º, 
formando um triângulo com as pon- 
tas salientes (ver figura 151); obtemos 
o canto mais adequado para a maior 
parte das montagens. 

2. O outro modelo de canto cons-  |+ * 
trói-se a partir de um quadrado de pa- 
pel, que dobramos duas vezes pelas 
duas diagonais; ficamos com duas bol- 
sas sobrepostas. Este modelo é mais 
resistente do que o anterior, mas tam- 
bém mais volumoso, com as suas qua- 
tro camadas de papel. 

As dimensões dos cantos devem 
permitir um bom apoio à prova, sem 


receio de que o canto seja visível pelo — ã 
Figura 151 — Construção de cantos de papel: 


lado da frente do passe-partout, a par- OS vincos e o canto depois de dobrado. 
te visível pode ser cortada, como é ex- 


plicado mais à frente. 


7.1.9. Como cortar papel japonês 


O papel japonês é usado na reparação de provas rasgadas e na construção de 
charneiras. É um papel de fibras longas, que permite obter uma aresta em fran- 
Ja, adequada para reparar provas frágeis. Deve escolher-se um papel japonês 
que se adapte à cor e à espessura da prova a reparar, devendo, no entanto, ser 
mais fino do que o papel da prova, para que a emenda não se sinta, mas sufici- 
entemente grosso para que seja resistente. 
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Figuras 152 — Corte de papel em japonês em franja, com água. 
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Para cortar o papel, procede-se da seguinte maneira: desenha-se a lápis, no 
papel japonês, o contorno da forma a cortar; depois, com um pincel molhado 
em água destilada, traça-se uma linha de água sobre este contorno; segure então 
no papel com uma mão de cada lado dessa linha e puxa-se suavemente para 
abrir. As fibras abrem com formação de franjas. Uma linha mais rigorosa pode 
ser feita a tira-linhas e régua. 

Se se pretender reproduzir uma forma mais complicada, como a forma do 
rasgão a reparar, pode traçar esta forma directamente sobre a prova: coloca-se 
a prova a reparar sobre mata-borrão limpo, de face para baixo; introduz-se no 
rasgo um pedaço de cartão preto, que torna a sua forma perfeitamente visível; 
cobre-se o conjunto com uma folha de poliéster; coloca-se a folha de papel 
Japonês sobre o poliéster (a linha do rasgo deve ser perfeitamente visível) e 
desenha-se, com lápis ou com pincel e água destilada, o contorno desejado; 
finalmente abre-se o papel japonês pela linha de água.' 


7.1.6. Como secar uma colagem 


Quando reparamos uma prova com cola, a humidade que é conferida provoca a 
curvatura e a ondulação do papel, que se mantêm depois da secagem. Para 
minimizar estas deformações, há que proceder com algum cuidado na diluição 
da pasta de amido e na secagem. A cola de amido deve ser diluída o suficiente 
para que adquira uma consistência 
cremosa, semelhante à da maionese; 
se a cola se encontrar rígida, passa-se 
por um passador de rede, como já foi 
referido, não se dilua desnecessaria- 
mente. 


Secagem de reparações 
Mata borrão 
Para secar uma prova a que foi apli- 


cada cola de amido, colocamo-la en- 
tre pedaços de rede de nylon ou 
Caneira reemay, intercalada com folhas de 
mata-borrão e debaixo de pesos. O pri- 
meiro mata-borrão deve ser substi- 
tuído alguns minutos após a colagem 
e mais uma ou duas substituições 
podem ser necessárias nos minutos 
seguintes, para que a humidade seja 
removida e o papel da prova não esti- 
que. Para evitar que a pasta de amido 
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Figura 153 — Secagem de uma colagem, sec- 
ção das várias camadas 
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adira ao mata-borrão coloca-se, entre a peça colada e o mata-borrão, um peda- 
ço de rede de nylon ou reemay. O papel de silicone também pode ser usado 
para o mesmo fim, embora com a agravante de não deixar o mata-borrão ab- 
sorver água. A cola de amido seca lentamente, pelo que deve permanecer du- 
rante a noite debaixo dos pesos (no Apêndice 2 são indicados alguns modelos 
de pesos). 


Secagem de cantos de papel 


A colagem de um canto de papel num cartão passe-partout, com fita-cola do 
tipo activada por água pode também provocar a ondulação da prova nessa 
zona. Alguns cuidados podem evitar tal situação. Antes da aplicação da fita- 
-cola, deve ser entreposto um quadrado de mata-borrão entre a prova e o canto 
a colar, para que absorva o excesso de humidade. A fita gomada de papel ou 
linho pode ser humedecida com uma esponja ou um pano húmido, ou por meio 
de uma roda de louça, e não deve escorrer água no momento da colagem (deve 
estar apenas húmida). Depois de aplicar a fita-cola sobre o canto, calca-se bem 
com uma espátula e cobre-se com vários pedaços de mata-borrão e um peso. 
Esta fita seca em 5 minutos. 


7.1.7. Como selar um canto 


A estabilização de daguerreótipos, ferrótipos e negativos de vidro partidos 
envolve a selagem da peça entre uma ou duas chapas de vidro, por meio de 
fita-cola; a recomendada é o Filmoplast P 90, como se refere no Apêndice 2. 
Para se obter maior estabilidade e isolamento do exterior, é conveniente que 
os cantos sejam selados, da forma que a seguir se descreve. Pode segurar os 
vidros ou chapas com duas molas de aço protegidas com mata-borrão (ver 
Apêndice 2.) 


* Cortar um pedaço de fita de selagem 2 cm mais longa que o lado maior 
do vidro; 


Figura 154 — Duas etapas na selagem de canto. 


294 


e Aplicar o pedaço de fita no topo do conjunto, deixando pontas iguais de 
cada lado; 

* Coma tesoura fazer dois cortes em cada topo da fita, como mostra a 
figura; 

e Dobrar a fita sobre uma das faces do vidro; 

e Dobrar as pontas soltas sobre o topo do vidro; 

e Dobrar o outro lado da fita sobre a outra face do vidro e dobrar também 
as pontas; 

e Repetir as operações anteriores para o outro lado maior a selar; 

e A selagem dos lados menores não requer que sejam dobradas as pontas da 
fita, pois os cantos ficam selados quando das dobragens do lado maior; 

* Depois de todos os lados estarem selados, usar a espátula de osso para 
pressionar a fita contra o vidro. 


7. 2. Construção de embalagens 


7.2.1. Construção de um envelope de quatro abas 


O desenho do envelope resume-se a uma cruz, com vincos em cada um dos 
quatro lados, o que facilita a dobragem. A sua construção não requer colas, 
pois cada envelope é cortado a partir de uma folha de papel inteiriça. Este 
tipo de envelope pode ser adquirido já cortado, ou pode ser construído em 
qualquer formato; é preferível optar pelos formatos normalizados, já refe- 
ridos na secção 6. 2. 6. As dimensões a seguir apresentadas permitem insta- 
lar tanto os formatos métricos como os formatos imperiais. Materiais neces- 
sários: 


* Folha de cartolina; 

e Folhas de papel de conservação com as dimensões adequadas; 
e Régua metálica e lápis; 

e X-acto e espátula de osso; 

e Mesa grande (e desimpedida). 


Deve trabalhar-se numa mesa com dimensões que permitam apoiar toda a 
folha de papel. Começa-se por construir um molde em cartolina (utilizar o 
desenho e as dimensões do envelope dadas adiante); com este molde desenha- 
se a lápis o contorno do envelope sobre cada folha de papel de conservação. 
Usa-se então a régua e o X-acto para cortar os envelopes um a um, ou em 
grupos de dois ou três. Os vincos são feitos com a régua e a espátula de osso 
sobre um cartão. Quando utilizado, o negativo deverá ser colocado com a 
emulsão para baixo, sendo as abas dobradas sobre o suporte. 
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Formato do negativo Dimensões do envelope (em centímetros) 


6x9 cm 


9x 12 cm (ou 4x5”) 12,5 
13x18 cm (ou 5x7”) 18 
18x24 cm (ou 8x 10”) 25 


Envelope de três abas 


O envelope de 3 abas é uma variante mais económica do envelope anterior, 
sendo a quarta aba reduzida a uma badana, que evita que o negativo deslize 
para fora do envelope e caia. Esta badana deve ser dobrada por cima da aba 
oposta e não directamente sobre o negativo, para evitar um vinco. São mais 
apropriados para negativos em película. 
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7.2.2. Construção de uma embalagem passe-partout rar a prova ao passe-partout podem utilizar-se três processos: 1. com cantos; 2. 


com charneiras; 3. com cartão com rebaixo (descrito na secção 7. 2. 3.). 
Esta é a embalagem clássica para provas fotográficas, descrita na secção 5. 5. 7. 


E muito eficiente e duradoura na protecção da prova, mas é trabalhosa e cara. 


; Suspensão da prova com cantos 
A mesma embalagem pode ser usada para expor e para arquivar a prova. 


As instruções dadas aqui são para montagem da prova com cantos de papel e 


Materiais necessários: fita com goma. Se se usarem cantos de plástico o trabalho torna-se mais sim- 
* 2 cartões de conservação para passe-partoul; ples, mas a prova pode vir a escorregar dentro do passe-partout. 

* Fita gomada de linho; 

* Faca ou máquina de cortar em bisel; Materiais necessários: 

* Bisturi, tesoura e espátula de osso; * Cantos de papel ou plástico; 

e Lápis, borracha e régua de aço; * Fita de papel ou linho, com goma; 

e Mata-borrão e pedaços de cartão. * Esponja ou roda de loiça; 


e Bisturi e tesoura; 
Espátula de osso; 
Lápis e borracha; 
8 quadrados de mata-borrão, com 3 ou 4 cm de lado. 


Para construir a embalagem, começa-se por definir o formato do cartão e a 
dimensão e posição da janela. Dimensiona-se de acordo com o formato de outros 
cartões, embalagens, molduras ou caixas já existentes na colecção. Cortam-se os 

dois cartões e abre-se uma janela em 


bisel num deles, conforme explicado na Para montar, abre-se o cartão passe-partout à nossa frente, alinha-se a pro- 
secção 7. 1.3. Aberta a janela, colocam- va exactamente sob a janela e imobiliza-se com pesos, colocados no seu cen- 
-se os dois cartões sobre a mesa, encos- tro, sobre pedaços de mata-borrão. Encaixam-se os 4 cantos na prova, fecha-se 
tados pelo lado maior, certificando-nos o cartão janela e verifica-se se a prova está na posição desejada. Fazem-se os 


de que o cartão da janela tem o bisel 
para baixo. Corta-se, molha-se e aplica- 
-se sobre a junção um pedaço de fita- 
-cola de linho, 3 ou 4 cm maior do que a 
dimensão maior do cartão. Ao molhar a 
Figura 155 — Molhando a fita de linho numa — fita evita-seencharcá-la. Tenta-se acer- 
roda de loiça. q . e cado O 

tar a fita sobre a junta à primeira tenta- 
tiva, pois a fita de linho é dificil de 
reposicionar. Remove-se o excesso de 
humidade com o mata-borrão e pressio- 
na-se a fita com a espátula para obter 
uma boa aderência. Cortam-se as pon- 
tas excedentes da fita com o passe- 
-partout ainda aberto e usando um 
X-acto; fecham-se e alinham-se os dois 
cartões e deixam-se secar alguns minu- 
tos, debaixo de pesos. A embalagem 
estará pronta depois de se amaciarem 
Figura 156 — Pressionar a fita de linho coma às arestas com a espátula de osso e apa- 


espátula. gar todos os traços de lápis. Para segu- Figuras 157 — Etapas na montagem dos cantos de papel. 
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acertos necessários até a prova se encontrar exactamente na posição pretendi- 
da e por enquanto, não se retira o peso. Os cantos vão ser colados com fitacola 
húmida, pelo que se deve inserir entre cada canto e a prova um quadrado de 
mata-borrão que protegerá desta humidade. Corta-se a fita de papel ou de linho 
com um comprimento 2 vezes maior do que o lado maior do triângulo do can- 
to. Molha-se ligeiramente e aplica-se sobre o canto pressionando com a espátula. 
A fita pode levantar nas zonas junto às arestas, onde há um degrau; para o 
evitar, colocam-se quadrados de mata-borrão de cada lado do canto e sobre 
este e deixa-se secar alguns minutos debaixo de um peso. Depois dos 4 cantos 
colados, removem-se os pesos e pedaços de mata-borrão, fecha-se a janela e 
verifica-se se os cantos de papel são visíveis. A parte visível do canto deve ser 
cortada desta forma: com a janela fechada marca-se a lápis a zona a cortar; 
introduz-se um pedaço de cartão grosso entre a prova e o canto, e com um 
bisturi (deve ter-se muito cuidado) corta-se a porção de papel visivel. Final- 
mente, pode proteger-se a fotografia inserindo uma folha de poliéster ou papel 
fino, do mesmo formato do cartão passe-partout. 


Suspensão da prova com charneiras 


Este processo de montagem é preferível para provas frágeis, que não suportam 
ser suspensas pelos cantos. As charneiras de papel japonês são primeiramente 
coladas no topo da prova e depois ao cartão passe-partout, ficando a prova 
pendurada dentro deste. Este processo é recomendado apenas para provas em 
papel fino, sendo que a cola de amido é a única recomendada, por ser neutra e 
reversível com um pouco de água. 


Materiais necessários: 

* 4 charneiras de papel japonês; 
* Cola de amido já preparada; 

* Mata-borrão e pesos; 

* Rede de poliéster ou remay; 

e Pincel ou trincha. 


Cortam-se as charmeiras, 4 rectân- 
gulos em papel japonês com 3x6 cm, 
por meio de um pincel e água (ver sec- 
ção 7. 1. 5.). Colocam-se duas delas 
lado a lado sobre um papel ou mata- 
-borrão e cobrem-se 2/3 do seu com- 
primento com uma folha de poliéster. 


Figura 158 — Pormenor de prova sobre car- 
tão suspensa por meio de charneiras. 


Espalha-se a cola de amido sobre a 
parte da chameira que ficou de fora 
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do poliéster, com movimentos de dentro para fora, para estender bem as fibras. 
As charneiras devem ser coladas na prova quase secas, pelo que se deve remo- 
ver o excesso de humidade com mata-borrão sobre rede de nylon ou reemay. 
Coloca-se a prova a montar, de cara para baixo, sobre um mata-borrão limpo; 
aplicam-se as chameiras sobre as costas da prova, na zona da aresta superior, 
deixando as pontas sem cola para fora. Deixa-se secar durante algumas horas 
sob pesos, como é descrito na secção 7. 1. 6. 

Depois de seca a primeira colagem, aplica-se pasta de amido sobre outros 
dois pedaços de papel japonês e deixa-se secar um pouco. Posiciona-se a prova 
sobre o cartão das costas do passe-partout, fixa-se com peso sobre mata-bor- 
rão, verifica-se se está na posição correcta; as pontas das charneiras já agarra- 
das à prova devem ficar esticadas para fora; aplicam-se as outras duas chameiras 
com cola transversalmente sobre as pontas de papel japonês, a uma distância 
de 3 ou 4 mm da prova, cobre-se com uma rede de nylon, mata-borrão e pesos 
e deixa-se secar durante uma noite”. 


7.2.3. Construção de passe-partout com rebaixo 


Esta variante permite acomodar no cartão passe-partout provas com espes- 
sura considerável, tais como provas montadas em cartão, cartões de visita e 
cartões estereoscópicos. É também 
útil para acomodar provas que se 
encontram encurvadas ou onduladas. 
A embalagem compreende, em rela- 
ção à anterior, mais um cartão, colo- 
cado entre o cartão-janela e o cartão 
das costas, em que é aberta uma 
janela com as dimensões exactas da 
prova a proteger. Este cartão, que se 
designa por «cartão-espaçador», 
serve para compensar a espessura da 
prova; a sua janela não deve ser cor- 
tada em bisel. As provas muito espes- 
sas requerem a sobreposição de 
vários cartões, que podem ser cola- 
dos entre si com fita-cola dupla ou 
com cola PVA (acetato de polivinilo), 
em número tal que a sua espessura 
seja semelhante à da prova a prote- 
ger (em todos estes cartões as dimen- 
sões da janela deverão ser semelhan- 


Cartão 


Cartão das costas 


espaçador 
Cartão janela 


MN 


A Figura 159 — Esquema de cartão passe- 
tes). O cartão-espaçador pode ser | -partout com cartão espaçador e costas. 
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colado ao cartão das costas, ou articulado com ele por meio de uma charneira 
de fita de linho. A prova é colocada dentro desta janela e não requer cantos 
ou charneiras para fixação. 


Materiais necessários: 

* 3 ou mais cartões com as dimensões desejadas; 
e Fita-cola 3M 415 ou cola PVA; 

e X-acto e régua; 

e Fita gomada de linho; 

* Faca para cortar em bisel e espátula; 

* Folha de poliéster: 


Os procedimentos são semelhantes aos explicados para a construção passe- 
-partout, acrescentando-se apenas o cartão suplementar. 


7.2.4. Construção de uma embalagem de encapsulamento 


A embalagem de encapsulamento é adequada para guardar provas; consiste 
numa peça de cartão com uma folha de plástico sobreposta, selada a quente ou 
colada nas margens. É uma embalagem rígida que garante boa protecção fisi- 
ca, sendo económica e fácil de construir. A prova fica segura apenas pela pres- 
são ou aderência do poliéster, desde que a embalagem tenha um formato próxi- 
mo do seu. Se se utilizar a fita-cola 3M 415 deve deixar-se uma margem de, 
pelo menos, 1 cm entre a prova e a fita. 


Materiais necessários: 

e Cartão de conservação; 

e Folha de poliéster; 

e Fita-cola dupla 3M 415 ou máguina de selar; 
e Espátula de osso; 

* Luvas, pincel macio, lápis e tesoura. 


Corta-se o cartão e o poliéster no formato desejado ou, o que é preferível, 
usa-se poliéster já cortado à medida, pois cortar poliéster é sempre difícil, 
dado que este atrai poeiras, fibras e outro tipo de sujidades, e a sua remoção 
risca o plástico criando electricidade estática que vai atrair ainda mais sujida- 
des. Caso se trabalhe com rolo corta-se o poliéster sobre uma folha de papel ou 
cartão limpo; não se desenrole mais do que a quantidade necessária. Aplica-se 
ao longo das quatro arestas do cartão a fita-cola dupla e puxa-se apenas a ponta 
do papel castanho para fora. Coloca-se a prova sobre o cartão, cobre-se com a 
folha de poliéster cortada à medida e fixa-se com um peso. Inspecciona-se o 
poliéster e removem-se eventuais sujidades que se encontrem na face de baixo. 
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Liberta-se então a fita do papel castanho; com a espátula de osso, e trabalhando 
sobre um pedaço de mata-borrão, calca-se a fita contra o poliéster. Nunca se 
retira a folha de papel protectora sem o encapsulamento estar terminado e 
trabalha-se num ambiente sem pó. Para finalizar pode arredondar-se ou corta- 
rem-se os cantos da embalagem, o que melhora o seu aspecto e evita que aca- 
bem inevitavelmente amolgados. 

Esta embalagem não permite a remoção da prova sem destruição da emba- 
lagem. Por isso, é segura para provas que se encontrem à consulta do público. 
Se se pretender uma embalagem que permita a remoção da prova, selam-se 
apenas dois dos lados, o de baixo e o do lado esquerdo. O encapsulamento 
também pode ser usado em provas coladas em fichas de cartão ou papel que 
requeiram protecção adicional, sendo a selagem feita sobre o cartão de monta- 
gem, e nunca devendo tocar na prova (ver secção 5. 8. 4.). 


7.2. 5. Construção de uma embalagem de encapsulamento com rebaixo 


Esta embalagem de encapsulamento 
permite acomodar provas de espessu- 
ra considerável, ou encurvadas, sem 
criar excesso de pressão ou tensões, 
pois a prova fica protegida numa cai- 
xa com a profundidade adequada. 
A embalagem é semelhante à descrita 
na secção 7. 2. 3.: sobre o cartão de 
suporte são colados um ou vários car- 
tões com uma janela que tem as di- 
mensões exactas da prova a guardar; 
se a prova tiver uma forma irregular, 
ou lhe faltar um canto, a janela deve 
ser cortada, tanto quanto possível, de 
modo a acompanhar esta forma, impedindo a prova de oscilar dentro da emba- 
lagem. Este cartão pode ser colado com PVA ou com fita-cola dupla 3M. Sobre 
ele é colocada a folha de poliéster, por meio de fita-cola dupla ou de uma 
selagem a quente, como já foi explicado na Secção 7. 2. 4. 


Figura 160 — Pormenor de uma embalagem 
de encapsulamento com rebaixo. 


7. 2. 6. Construção de caixa tipo phased-box 


Esta caixa, construída à medida do objecto a embrulhar, é ideal para guardar 
objectos ou conjuntos de fotografias com dimensões ou proporções pouco vul- 
gares, como as panorâmicas, ou objectos pequenos como os daguerreótipos 
em estojo. Tal como um fato feito no alfaiate, exige a presença do interessado 
no momento do fabrico. Se o objecto em causa for composto de várias partes 
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Figuras 161 — Quatro etapas na construção de phased-box. 


(como um grupo de postais), é melhor embrulhá-lo em papel fino antes de se 
iniciar a construção. A caixa é formada por duas tiras de cartão, postas em 
cruz, que envolvem o objecto por todos os lados. As tiras são ligadas entre si 
com cola ou fita-cola. 


Materiais necessários: 

* Objecto a ser embalado; 

e Cartolina de conservação dobrável (ver secção 5. 5. 3.); 
* Espátula de osso; 

* Lápis, régua de aço e X-acto; 

e Fita-cola 3M 415. 


O método de construção dispensa medições ou quaisquer cálculos; é o pró- 
prio objecto que serve de bitola para todos os cortes e vincos necessários. A sua 
construção é divertida, sobretudo se se gostar de origami (a conhecida técnica 
tradicional japonesa de dobragem do papel para obter formas complexas). 


Construção da tira 1 


O objecto deverá ter à partida uma forma paralelipipédica. Chamaremos com- 
primento, largura e espessura às três dimensões desse paralelepípedo. Usando 
o próprio objecto como medida, marca-se e corta-se com rigor uma tira de 


cartolina com largura igual à do objecto, e comprimento igual a três compri- 
mentos e duas espessuras do objecto. Depois de aparar os quatro cantos dessa 
tira, vinca-se: coloca-se o objecto na ponta da cartolina, marca-se o extremo 
a lápis e, com a espátula e uma régua, faz-se o primeiro vinco que é o com- 
primento, o segundo a espessura, o terceiro de novo o comprimento e o quarto 
a espessura. Envolve-se o objecto na cartolina assim vincada. Deve ficar à 
medida. 


Construção da tira 2 


A construção da segunda tira é feita de modo semelhante: embrulha-se o 
objecto na tira 1; a tira 2 passará por dentro da tira |. Com atira | bem justa, 
marca-se a largura da segunda tira a cortar, que deverá poder passar mesmo à 
Justa por dentro da primeira, e cruzada com ela. Esta marcação é um ponto 
delicado na construção da caixa. Corta-se a tira 2 com a largura marcada, 
sendo que o comprimento perfaz três espessuras e duas larguras do objecto 
embrulhado na tira 1, e mais um pouco para fazer a badana. Agora vamos 
vincar: introduza-se a tira 2 entre o objecto e a tira |, cruzada com ela, traça- 
se a lápis e vinca-se a primeira espessura, depois uma largura, depois uma 
espessura e finalmente a outra largura, sobrando ainda algum cartão para a 
badana. Aparam-se os cantos da segunda tira e monta-se sobre a tira | com 
fita-cola dupla 3M 415 ou cola, fechando-se de seguida a caixa, passando 
primeiro por dentro e depois por fora da primeira. Introduz-se a badana entre 
as duas tiras. 

A caixa está pronta; se não estiver perfeita não há nada a fazer a não ser 
construir outra! As primeiras tentativas são geralmente imperfeitas. Assim, 
observam-se bem os erros, vê-se onde houve falhas e constrói-se outra caixa 
para o mesmo objecto, que terá a obrigação de ficar melhor desta segunda vez. 
A caixa deve ficar justa. Convém treinar com objectos de diferentes formatos 
e veremos que rapidamente se consegue uma qualidade razoável. Nunca se 
deve usar medições nesta construção, pois isso iria desvirtuar a filosofia de 
construção da caixa. 


7.2.7. Construção de um álbum de conservação 


O álbum que aqui se propõe é de muito simples construção e permite uma 
protecção efectiva das provas fotográficas. A capa pode ser constituída por 
uma vulgar pasta ou dossier de quatro argolas, as folhas serão em cartolina de 
conservação revestidas a poliéster e as provas prendem-se com cantos. Este 
álbum permite, em qualquer altura, retirar e substituir as provas lá guardadas 
por outras do mesmo formato. 
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Figuras 162 — Fases da construção de um 
álbum de conservação. 


Materiais necessários: 


e Folhas de cartolina de conservação; 
* Folhas de poliéster; 

Pasta de 4 argolas; 

Cantos de poliéster; 

* Furador de 4 furos; 

* Espátula de osso. 


A pasta a utilizar poderá ser uma vulgar pasta de cartão, sem revestimento 
de plástico, ou pode adquirir-se uma pasta adequada para conservação, de im- 
portação. No entanto, ela deverá ter pelo menos 4 argolas, de preferência em 
forma de D ou rectangulares, para não danificar as páginas (terá de se adquirir 
uma furador adequado para esta pasta, existem vários modelos no mercado). 

Procedimento: podemos começar por cortar as folhas de cartolina no for- 
mato adequado para a pasta e depois cortar o poliéster com um comprimento 
duplo do das folhas de cartolina. É preferível adquirir o poliéster já cortado à 
medida, pois este material suja-se com facilidade e é difícil de cortar. Assim, 
se usarmos uma pasta de formato A4, deve ter-se o cuidado de cortar as folhas 
de cartolina com menos 2 mm de largura, pois desta forma podemos dobrar o 
poliéster de formato A3 ao meio (os 2 mm que se cortaram na largura compen- 
sarão a dobra do poliester). Coloca-se cada folha de cartolina dentro do poliés- 
ter dobrado e fura-se o conjunto. Cada argola da pasta deverá, assim, segurar 
simultaneamente a folha de cartolina e as duas pontas de poliéster envolventes. 
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Repite-se esta operação para todas as folhas, e o álbum está pronto. As provas 
são seguras por meio de cantos de plástico transparentes. 


7.3. Tratamento de espécies deterioradas 


Hoje em dia há ainda pessoas que consideram que a conservação de fotografia 
são os tratamentos de restauro. Não há concepção tão errónea e também tão 
perigosa quanto esta. Errónea porque o restauro em fotografia é muito limita- 
do; a maior parte das formas de deterioração são irreversíveis, pelo que o intui- 
to se revela inglório na maioria dos casos. Perigosa porque a vontade de res- 
taurar leva alguns a irem mais longe do que deviam, com consequências muitas 
vezes desastrosas. O restauro, em geral, é complexo e só deve ser executado 
por quem sabe e tem experiência. 

Os responsáveis por colecções têm de saber distinguir entre uma interven- 
ção feita por verdadeira necessidade do objecto, de outra motivada pela curio- 
sidade ou vontade de realizar uma acção prática. Há muitas provas e negativos 
sem valor, que podem servir para treino ou para experimentação; nunca deve- 
mos realizar experiências em valores culturais ou históricos importantes. So- 
bre estes devemos reduzir ao mínimo a intervenção. A sua preservação pode 
ser praticada sem se correrem grandes riscos, o restauro não. 

Neste capitulo são dadas as instruções, passo a passo, para executar alguns 
tratamentos de restauro elementares. Eles visam, sobretudo, estabilizar e pro- 
longar a vida de espécies deterioradas. Disfarçam, mas não anulam, a deterio- 
ração: uma prova rasgada mostra sempre a cicatriz depois de colada; um nega- 
tivo de vidro partido não deixa de estar partido quando colado ou estabilizado. 
A resolução de um problema levanta, em geral, novos problemas que temos de 
encarar: no local do remendo de uma prova temos quase sempre algum 
encarquilhamento; um negativo de vidro colado pode tornar-se mais frágil do 
que os seus pedaços soltos. As instruções aqui incluídas não fornecem, contu- 
do, a prática e a experiência necessárias para uma boa execução. Recomenda- 
se assim que estes trabalhos sejam, sempre que possível, acompanhados e su- 
pervisionados por um conservador experiente. 


Tratamentos não recomendados 


Já se disse que é arriscado, para quem não tem experiência, ir para além dos 
tratamentos aqui descritos. As espécies envelhecidas têm um comportamento 
imprevisível quando mergulhadas em soluções químicas ou sujeitas a grandes 
esforços. O tratamento pode ser fatal, pois quando nos apercebemos da incom- 
patibilidade, é geralmente tarde de mais. Neste campo é melhor fazer pouco do 
que fazer demais. Tratamentos como lavagem de provas em banhos químicos, 
desmontagem de provas coladas em cartão, remoção de emulsão de suportes 
plásticos ou a utilização de diluentes químicos fortes requerem cuidados de um 
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Figura 163 — Mesa de trabalho com os materiais necessários: mata borrão, luvas, cartão, papel, 
espátula de osso, lupa... 


conservador experiente. Nestes casos há que recorrer a peritos e, principalmen- 
te, ter a consciência de que devemos evitar incursões por terrenos arriscados. 

Outros pequenos tratamentos, aparer:temente inofensivos, são também cau- 
sadores de grandes estragos: o mais frequente é a reparação com fita-cola con- 
vencional, que provoca, a longo prazo, manchas amarelas, pois a cola amarelece 
e penetra no papel ou na gelatina; a fita acaba por desprender-se, mas a mancha 
permanece. Por isso nunca deve aplicar-se fita-cola sobre uma espécie que se 
pretende conservar. Colar provas em álbuns ou em cartão é uma acção geralmen- 
te irreversível, que a longo prazo se revela fortemente prejudicial. Os cartões de 
má qualidade contaminam a prova e aceleram toda a deterioração, para além de 
que a cola provoca manchas amarelas na zona onde foi aplicada. É uma acção 
igualmente a evitar. 


7.3.1. Regras e princípios 


Regras 


Os trabalhos devem ser executados em local sossegado, longe de zonas de 
passagem ou zonas com muito movimento e sobretudo, protegidas de curio- 
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sos, sempre interessados em espreitar e dar sugestões. Procure-se conservar o 
posto de trabalho limpo e arejado. É importante ter uma boa luz ambiente e 
uma luz local. Só deve trabalhar-se quando há tempo e sossego, pois trabalhar 
apressadamente ou sob pressão dá azo a erros e precipitações. Evite-se tudo o 
que pode provocar acidentes: por exemplo, não é necessário encher um grande 
copo de água para molhar o pincel, pois basta um pequeno toque para o entor- 
nar sobre as espécies em que se trabalha; deve usar-se um godé baixo com um 
mínimo de água. Não se deve igualmente empilhar ao lado os negativos de 
vidro que estão a ser reparados, pois podem cair; devem arrumar-se em segu- 
rança dentro de uma caixa. Não deixar provas a colar abandonadas sobre as 
mesas de trabalho, ou se o fizerermos, indique-o com um aviso bem evidenci- 
ado. No fim de um dia de trabalho é necessário arrumar todas as espécies em 
que trabalhou na sala de arquivo e tente-se deixar todas as ferramentas arruma- 
das e limpas. 


Princípio da reversibilidade 


Significa este princípio que os tratamentos praticados em conservação de foto- 
grafia devem ser possíveis de desfazer facilmente, sem causar marcas ou danos 
permanentes nos objectos. Por exemplo, é preferível segurar uma prova com 
cantos do que colá-la ao cartão. Se o cartão usado se revelar nocivo, facilmente 
a prova pode ser removida, desde que montada com cantos, o que não acontecerá 
com a situação de colada; neste caso ela terá de manter-se assim para sempre. 


Princípio da compatibilidade do problema e da solução 


Significa este princípio que o tratamento deve ser equivalente ao problema exis- 
tente e não ser mais forte, nem mais fraco do que ele. Ao reparar uma prova 
rasgada, por exemplo, devemos usar papel japonês de espessura compatível com 
a prova; não faz sentido aplicar sobre uma delicada prova de albumina um re- 
mendo em papel cartonado. Igualmente, um pequeno rasgo não necessita de um 
remendo em toda a área da prova; basta um discreto remendo local. A limpeza de 
uma prova não deve ser estendida ao ponto de causar levantamento das fibras, e 
para limpar um negativo removemos apenas o que é possível, sem riscar o supor- 
te ou a emulsão. Há também que ter em conta a compatibilidade entre os materi- 
ais: para limpar negativos de colódio, não podemos usar álcool, que é um solvente 
do colódio. 


Princípio do respeito pela veracidade histórica 


Quer este princípio dizer que os tratamentos executados não devem falsear a 
idade, o uso ou a deterioração sofrida pelo objecto tratado. Os tratamentos de- 
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vem ter como preocupação a garantia da estabilidade da peça e não a sua aparên- | 
cia. Para além do mais, o retoque deve sempre ser perceptível numa observação Ficha de Tratamento 
minuciosa, e não se deve tentar aparentar que nunca ocorreu deterioração. 
Número de espécie...................... Colecção rr e nene 
Data de tratamento....................... 


Modelo de Ficha de Tratamento 


Quando se proceder a um tratamento deve preencher-se uma Ficha de Trata- 


a Ê a Dados referentes ao objecto 
mento descritiva da peça, seu estado de conservação, materiais e procedimen- 


: à Ê algo for= cisto [o fo jo [p= 1 [0/0 RR E ANPR DP AN ERR VR DE RR ER RR E UA 
tos usados no tratamento, data, responsável, etc. E conveniente fotografar a Diiiensões 
espécie aniês e depois do ialamento; para renistaraialicrações Deoimidas: Apre- NC NDOC Agua pra raca e da eg ra 
BoA : É Pintura:ouretoque:mantal 2. ima assesnass sebosdnansnndos Eneas obnigan ao das AU nETS o Pads ali agido 
senta-se na página seguinte um modelo de Ficha de Tratamento. o 
Suporte;Secunda nO 4. me rsss ines SErAS, serasa a Ao ao q PA A SG 
Embalagemiactinals Re ste 8 na a SR ad 


7.3.2. Tratamentos de limpeza 
Estado de conservação 


Trataremos aqui de: 


Estado geral! sa. ea aa RR RO dad REAd OUR A e O Ra 
* Limpeza de emulsões: Formas de deterioração encontradas... eee 
* Limpeza de papel e cartão; No suporte ........... GDA EEN RR SR A RS AE RO 
* Limpeza de negativos em vidro; No meio ligante 
e Limpeza de películas; Na imagem encena cena a canas caraca nana tan serasa aaa aaa ca nasce ana asas ca sacana rasa sa casas as 
* Remoção de fungos; No sUpone secundário aan na eparesa morei ab SRS SRA See a 
e Remoção de fita-cola. 
iTratamentos:;propostos:. spa daas Lo feReasa SARRO AL a Rr nara e 
Antes de iniciarmos qualquer lim- CPR EEE EEE EEE EEE EEE SERES EEE EEE 
peza devemos observar cuidadosa- E DERA 
mentea emulsão e o suporte. É necessá- eprodução;a!fazer- esse esa crngsefo me es Seas o O SC SER O LR A 
rio ver se o suporte se encontra fragili- Tratamentos Lirgentes! ==. ais assess Lott Re ncafndL PALA ALA PAUSA SE a Pi a 
zado ou se a emulsão tem tendência E 
7 Conservação 
para se descolar ou libertar escamas. Ro E E 
Ê pa . Condições ambientais recomendadas ................ een 
Nesse caso é melhor não intervir. SEE 
Exposicao a uz; ad Rs e Ga ta Rs pesca oe A e RR 
Embalagem..:s::5 mestaaa oo por Ea E STAR E Sa aaa BODE Coen tm UAD  dn tds CRP 
CondiçóesiespecialS:....:-mr an amicairi= sedpanefgas AMB EREps6 A CTRNP AEE DARE SEE RacE ace care pd 


Tratamentos efectuados 

DESCRIÇÃO spas lona sonia AEE ipa ROD a E LO SDS NU DS pn q AUD dn 
Produtos sadosS..s..2...m2t.grnssitactnss pessoraghanes me sababido dl Papi nach nssida sh nschaasa ms SL dae dad da aa 
Observações aliar RE e O DOS OA DO 
Técnico responsável....................... Datas= soasneni sa soon a la eia 
Documentos e fotografias em anexo ............... een 


Figura 164 — Limpeza de diapositivo com Figura 165 — Limpeza de prova com pincel Es ; = : = 
pêra de borracha. ad. | Desenho esquemático e localização das formas de deterioração no verso 
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Limpeza de emulsões 


Como tratamento sistemático sugerimos que se removam apenas as poeiras, os 
pêlos e as fibras que se encontram sobre a emulsão por meio de jacto de ar 
lançado por uma pêra de borracha. Esta não toca nem risca a emulsão e pode 
ser aplicada indiscriminadamente a todas as espécies. Um pincel macio é mais 
eficiente para remover sujidades renitentes, mas deixa em geral riscos muito 
ligeiros sobre a gelatina, pelo que deve ser aplicado só quando for necessário e 
não como tratamento sistemático de negativos; a aplicação de camurça ou al- 
godão só é aconselhada em casos extremos, pois risca a emulsão. Nunca se 
deve aplicar força nem esfregar demais. Também não é aconselhável o ar enla- 
tado, o jacto de ar é demasiado forte e é muitas vezes acompanhado de salpicos, 
indesejáveis; se se empregar não agitar a lata, nem apontar directamente con- 
tra a superfície do objecto; aplicar o ar tangencialmente à superfície a limpar. 
Em qualquer caso o tratamento não pode ter consequências mais nefastas do 
que a própria sujidade a remover. Não é recomendável a aplicação sistemática 
de qualquer diluente sobre as emulsões; os diluentes podem deixar resíduos na 
gelatina, com consequências secundárias imprevisíveis. 


Limpeza de papel e cartão 


Sujidades nas costas de provas, em cartões de montagem ou nas páginas de 
álbuns podem ser limpas com uma borracha incolor e macia. Pode também 
usar-se borracha em pó dentro de saco ou uma borracha maleável. Coloca-se a 
prova a limpar, com a imagem para baixo, sobre uma folha de papel neutro ou 
mata-borrão fotográfico limpo. É muito importante que a superfície de apoio 
da prova esteja limpa, caso contrário as sujidades vão agarrar-se à gelatina, do 
que resultam novas sujidades. Segura-se na provacom umamão aberta e movi- 
menta-se a borracha do centro para a periferia. A mão que segura a prova deve 
estar sempre atrás da borracha, sob pena de dobrarmos ou amachucarmos a 
prova. Não é necessário que o papel fique como novo, pois ele não é novo. 
Remove-se a sujidade possível sem aplicar demasiada força e interrompe-se o 
tratamento antes de se levantarem as fibras do papel ou de se criar abrasão. 
Sacodem-se bem as aparas de borracha das costas da prova e do mata-borrão 
(para evitar que fiquem coladas à prova seguinte); os resíduos de borracha 
podem trazer, a longo prazo, efeitos nefastos sobre o papel e emulsões”. 


Limpeza de negativos em vidro 


O lado do suporte pode ser limpo com um pano ou bola de algodão humedecidos 
em água destilada. Coloca-se o negativo, com a emulsão para baixo, sobre um 
mata-borrão ou uma folha de papel limpos. Começa-se por soprar com a pêra de 
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borracha, para retirar eventuais poei- 
ras que possam riscar. Depois passa-se 
o algodão do centro para a periferia, 
sem se aplicar força. No caso de nega- 
tivos de gelatina em vidro, pode tam- 
bém fazer uma mistura de água e álco- 
ol em várias proporções e experimentar 
a mais eficiente. Não deixar que a água 
escorra para o mata-borrão ou para a 
emulsão. Para limpar negativos de 
colódio nunca deve aplicar-se álcool, 
pois o colódio é solúvel neste material e qualquer contacto provoca a sua ime- 
diata dissolução. 


Figura 166 — Limpeza de negativo de vidro 
com algodão e água destilada. 


Limpeza de películas 


A limpeza de um negativo ou diapositivo em película torna-se sempre um 
problema, pois todo o contacto feito para remover a sujidade vai também 
riscar o suporte. Assim, como forma de tratamento sistemático recomenda- 
mos que as películas sejam apenas sopradas por meio da pêra de borracha. 
Sujidades maiores ou renitentes podem ser removidas com diluente e algo- 
dão, ou pano, devendo a limpeza ser executada com moderação e nunca ser 
utilizada força ou excesso de pressão. Trabalha-se igualmente sobre um mata- 
borrão seco e limpo, colocando o negativo com a emulsão para baixo. Apli- 
ca-se o diluente com um algodão ou pano macio, apenas levemente embe- 
bido e em movimentos lineares do centro para a periferia. Nunca mergulhar 
a película no diluente. 

O diluente até agora mais utilizado e com bons resultados foi o Kodak 
Film Cleaner, mas recentemente a Kodak deixou de o produzir por atacar a 
camada de ozono, passando a recomendar o hexano, que não se mostra tão 
eficiente. O melhor substituto que conhecemos acaba por ser o diluente 
tricloroetano. Atenção na sua aplicação. Este produto é moderadamente tóxi- 
co; a sua utilização prolongada requer ventilação adequada, como uma chami- 
né com extractor. Nunca aplicar água sobre película, pois ambos os lados são 
cobertos de gelatina, que vai inchar e sujar-se com a água. 


Remoção de fungos 


Os fungos, já referidos nasecção 5. 4. 2., desenvolvem-se, em condições húmi- 
das, sobre materiais orgânicos como o papel, a gelatina ou a albumina. Apre- 
sentam-se como minúsculas teias de aranha, muito ramificadas e, numa fase 
mais avançada, tomam o aspecto de manchas cinzento-esverdeadas. Desen- 
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volvem-se a partir da superfície, e com o decorrer do tempo, penetram no ma- 
terial sendo então mais difíceis, senão impossíveis, de remover. 

Para remover fungos de negativos e diapositivos podemos usar o diluente 
tricloroetano com as precauções referidas. Aplica-se da forma já indicada na 
secção anterior, com um pano macio ou uma bola de algodão, apenas na zona 
atacada, com movimento linear de dentro para fora. Deve substituir-se com 
frequência o pano ou o algodão. Há casos em que é possível uma remoção 
total, pelo que o essencial é actuar cedo e impedir os fungos de penetrarem 
demasiadamente na emulsão. 

Os objectos severamente atacados por fungos ficam muito fragilizados; a 
emulsão de gelatina, por exemplo, pode soltar-se ao mais leve toque. Nestes 
casos não é possível limpar. Para estabilizar a espécie, podemos construir uma 
embalagem de protecção, do tipo cartão pusse-partout ou 0 passe-partout com 
rebaixo, que evite o contacto com a emulsão (ver a secção 5. 5. 7.). 

Nestes casos nunca devemos usar água: os fungos enfraquecem a gelatina e 
tornam-na solúvel. Um tratamento vulgar para eliminar o bolor de objectos e de 
roupa é colocá-los ao sol: obviamente este tratamento não é recomendado para 
fotografias. Também não aconselhamos o uso de fungicidas, que são perigosos 
para a saúde e podem provocar reacções secundárias sobre as imagens fotográfi- 
cas (este último aspecto não foi ainda alvo de suficiente investigação). 


Remoção de cola e fita-cola 


A fita-cola convencional tem sido inadvertidamente usada para reparar provas 
rasgadas e negativos de vidro partidos. Encontramos também fita-cola, preta 
ou vermelha, aplicada como máscara. sobre diapositivos ou negativos, e más- 
caras em papel ou cartolina preta coladas directamente sobre a imagem. Algu- 
mas destas colas, como a cola sintética do tipo cola de borracha, são dificeis de 
remover e têm tendência para oxidar e manchar severamente a imagem. Se 
houver espécies reparadas deste modo, não se espere que a fita se torne amare- 
la para a removermos: é necessária uma intervenção rápida. 

Em geral, as fitas e máscaras podem ser removidas com o auxílio de uma 
pinça e um pouco de diluente. Algumas colas são solúveis em álcool e outras 
requerem a aplicação de tricloroetano, ambos aplicados com moderação, já 
que uma grande quantidade poderá afectar a imagem. Trabalha-se sobre um 
mata-borrão, que absorve eventuais excessos. Começa-se por aplicar estes 
diluentes com uma bola de algodão, numa pequena área sem imagem, de for- 
ma a experimentar a sua eficácia. Se o resultar, levanta-se lentamente a fita, 
com o auxílio de uma pinça, ao mesmo tempo que aplica o diluente. É impor- 
tante que a zona atacada perca totalmente a aderência. A cola aplicada no 
suporte em vidro ou plástico pode ser removida na totalidade, sem deixar mar- 
ca: a cola aplicada sobre a gelatina ou papel é mais difícil de remover e deixa 
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quase sempre uma mancha amarela. Cuidado. O tricloroetano é um produto 
moderadamente tóxico, só deve ser manuseado ao ar livre ou numa chaminé 
com ventilação. 


7.3.3. Tratamentos de estabilização 
Daremos aqui alguns conselhos sobre: 
e Estabilização de emulsões descoladas; 


* Estabilização de negativos de vidro partidos; 
* Estabilização de provas fragilizadas. 


Estabilização de emulsões descoladas 


As emulsões que descolaram do su- 
porte são extremamente frágeis, pelo 
que devem ser protegidas por meio de 
uma embalagem própria que não to- 
que nem pressione a emulsão, para não 
a rasgar ou dobrar. No caso dos nega- 
tivos de vidro, a estabilização pode 
conseguir-se por meio da selagem do 
negativo contra outro vidro de igual 
dimensão, intercalando-se entre eles — Figura 167 — Negativo de vidro com a emulsão 
uma moldura, de papel ou cartolina de eNaniatio: 

conservação, com o formato exterior do negativo, e com 3 mm a 6 mm de 
largura. A emulsão é colocada debaixo desta moldura, tanto quanto possível 
na posição original. Sobre esta colocamos o novo vidro e selamos os dois vi- 
dros como é explicado na secção 7. 1. 7. (ver mais à frente os cuidados a ter na 
escolha e lavagem dos vidros). 

No caso de provas com a emulsão levantada, recomendamos a embalagem 
de encapsulamento com rebaixo, descrita na secção 7. 2. 5. A colagem de 
emulsões levantadas é uma tarefa complicada, que não se recomenda a quem 
não tenha experiência. A emulsão tende a dilatar-se com a humidade da cola e 
dificilmente volta à posição original. 


Estabilização de negativos de vidro partidos 


Quando se parte um negativo de vidro, uma chapa de vidro de um autochrome 
ou um diapositivo de lanterna há que proceder rapidamente à sua estabili- 
zação. Estabilizar significa criar uma embalagem de protecção provisória, 
que evite que os fragmentos se partam de novo e se risquem; ou venham a 
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riscar ou partir os materiais adjacen- 
tes; a reparação ou colagem poderá 
ser feita mais tarde. Quando inspec- 
cionamos uma colecção recém-adqui- 
rida, devemos estabilizar imediata- 
mente os cacos encontrados, sob 
risco de estes se multiplicarem. Indi- 
camos de seguida algumas formas de 
estabilização. 


Figura 168 — Embalagem de estabilização de 
negativos de vidro partidos 


Estabilização rápida 


Materiais: negativo de vidro a reparar, um envelope grande e vários pequenos. 

Escreve-se no envelope grande o número de arquivo do negativo partido, o 
número de pedaços existentes, se o negativo está completo ou não, a data da 
estabilização e, em letras bem visíveis, «contém vidros». Coloca-se cada pedaço 
de vidro dentro de um envelope pequeno — um só pedaço por envelope, por 
favor — e todos eles dentro do envelope maior, que se guarda, por sua vez, 
dentro de uma caixa; não se deve encher demasiado a caixa, para que não haja 
pressão sobre os vidros. Não há problema em usarem-se envelopes de papel 
cristal, pois esta embalagem é provisória (assim o esperamos). 


Estabilização entre vidros 


O negativo de vidro partido pode ser estabilizado entre um ou dois vidros, do 
mesmo formato, ligados entre si por fita Filmoplast P90. Esta embalagem 
permite ver e ampliar o negativo, sendo adequada para arquivo a longo prazo. 
Os negativos partidos apenas em dois outrês pedaços podem ser reconstituídos 
deste modo, dispensando a colagem; vidros partidos em muitos pedaços, ou 
a que faltem algumas partes, requerem colagem para que a imagem possa ser 
perfeitamente reconstituída. 

O vidro a usar é do tipo corrente e pode ser adquirido no vidraceiro mais 
próximo. Deve ser fino, para não aumentar o volume da colecção, mas não mais 
fino do que o negativo a reparar. Em geral, usamos vidro de 2 mm, com as arestas 
quebradas, para não cortar os dedos ou a fita de papel, mas no caso de negativos 
de formato menor ou igual a 13x 18 cm, temos usado vidro de | mm. É importan- 
te lavar bem o vidro antes de se proceder à selagem, sendo esta lavagem feita 
com água quente e sabão, dando-se uma última passagem por água destilada 
antes de secar com papel; deve deixar-se o vidro ao ar, durante alguns minutos, 
para perder toda a humidade. Vamos distinguir dois procedimentos, conforme o 
negativo a estabilizar se encontre completo ou lhe faltem alguns pedaços. 
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Procedimento 1: selagem de negativos partidos que se encontram completos 


Materiais: negativo a selar, fita Filmoplast P90, um vidro ou dois do formato 
do negativo, tesoura, X-acto, espátula de osso, caixa ou mesa de luz. 

Um negativo partido completo pode ser selado com um ou dois vidros, 
dependendo do tipo de fractura e do número de pedaços. É preferível usar 
apenas um vidro, para evitar um grande aumento de volume e peso. Em alguns 
negativos há que usar dois vidros para obter uma estabilização eficiente. 
A emulsão ficará, em qualquer dos casos, do lado de dentro, sendo o selo 
sempre aplicado sobre o suporte, e nunca sobre a emulsão. 

Para se proceder à selagem deve colocar-se o vidro novo, bem limpo, sobre 
a caixa de luz e montarem-se sobre este os vários pedaços do negativo partido, 
ajustando o puzzle, sempre com a emulsão para baixo. Se se previr que o traba- 
lho possa ser demorado, executam-se as operações sobre um suporte de vidro 
maior, afastado alguns centimetros da caixa de luz, evitando assim o calor das 
lâmpadas e eventuais descolagens da gelatina. Em seguida selam-se as arestas, 
começando pelas arestas maiores. Os cantos são selados como é explicado na 
secção 7. 1. 7. Depois de selados os 4 lados, calca-se bem a fita com a espátula 
de osso. 

No caso de se selar o negativo entre dois vidros, pode segurar-se o conjun- 
to com molas de aço protegidas com cartão, o que facilita o manuseamento e 
a selagem (consultar o Apêndice 2 para uma referência sobre estas molas). 


Procedimento 2: selagem de negativos partidos incompletos 


Materiais: cartão de conservação da mesma espessura e de formato superior 
ao negativo de vidro partido, dois vidros do formato do cartão e fita Filmoplast 
P90. 

Colocam-se os pedaços do negativo partido sobre o cartão, com a emulsão 
para baixo, numa posição semelhante à do original, tendo o cuidado de deixar 
um espaço, de pelo menos, 5 mm, entre cada pedaço. Desenha-se a lápis, sobre 
o cartão, a forma de cada pedaço, retiram-se os pedaços de vidro e recortam-se 
no cartão, com X-acto, as formas desenhadas, de modo a obter-se uma espécie 
de encaixes. Deve ser-se rigoroso no corte para evitar que o vidro se mova na 
embalagem. Depois de todos os recortes feitos, coloca-se o cartão sobre um 
vidro limpo do mesmo formato, e insere-se cada pedaço de vidro dentro do 
respectivo encaixe, coloca-se outro vidro sobre o conjunto e sela-se com 
Filmoplast P 90. Esta embalagem impede que os pedaços se movam, permite 
ver a imagem, e ir completando o puzzle à medida que novos pedaços são 
encontrados. É eficiente quando temos apenas alguns pedaços de um negativo, 
mas torna-se complicado quando o negativo está quase completo. Para este 
caso temos uma alternativa. 
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Os negativos de vidro partidos, aos quais faltam apenas dois ou três peda- 
ços, podem ser estabilizados entre vidros, sendo as lacunas preenchidas com 
pedaços de cartão. Para os cortar, há que montar o puzzle sobre um cartão um 
pouco mais fino do que o negativo, e desenhar sobre este a forma dos buracos 
a cortar. Recortam-se e depois monta-se de novo o negativo partido sobre um 
vidro do mesmo formato e preenchem-se as lacunas com o cartão. Coloca-se 
outro vidro por cima e sela-se o conjunto com Filmoplast P 90. 


Estabilização de provas fragilizadas 


As provas em papel muito fino ou as provas em que o papel se encontra muito 
deteriorado e com risco de se partir devem ser estabilizadas numa embalagem 
adequada. Os tipos de embalagem mais adequados são o encapsulamento, o 
encapsulamento com rebaixo ou o cartão passe-partout com rebaixo. Todas estas 
embalagens não obrigam a provas a esforços, pois não as suspendem por cantos 
ou por charneiras. As duas últimas têm a vantagem de impedir que a prova seja 
pressionada por outras em cima. Consultar as secções 7. 2.3.,7.2.4.€e 7.2.5. 


7.3.4. Colagens 


Neste ponto vamos abordar: 


* Colagem de provas rasgadas; 
* Colagem de negativos em vidro partidos. 


Colagem de provas rasgadas 


Os rasgos em provas podem ser reparados com cola de amido, com ou sem o 
auxílio de um reforço em papel japonês. Observe-se a prova e veja-se se o rasgo 
tem superficie tal que permita a aplicação da cola. Caso não tenha, há que refor- 
çar a colagem com papel japonês, pelo que deve passar à secção 7. 3. 5. 

Materiais necessários: cola de amido, passador de rede fina, água destila- 
da, pincel fino, mata-borrão, rede de nylon. 

Se estiver demasiado grossa, a pasta de amido tem de ser amaciada antes 
da colagem; ver como o conseguir na secção 7. 1. 1. Para aplicar a cola, 
colocar a prova, de cara para baixo, sobre um mata-borrão limpo, abra-se 
bem o rasgo e endireite-se as arestas e fibras do papel. Cobre-se a área rasga- 
da com cola, de ambos os lados, utilizando um pincel fino. Evite o derrame 
de cola sobre a face da prova e tenha-se sempre à mão um guardanapo de 
papel ou pano limpo para absorver algum excesso. Unem-se as duas partes o 
mais próximo possível da posição original, cobre-se com uma rede de nylon 
e um pedaço de mata-borrão e calca-se bem com a espátula. Deixar secar 
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durante uma noite entre rede de nylon, mata-borrão e pesos, como se explica 
na secção 7. 1. 6. 


Colagem de negativos em vidro partidos 


A colagem de negativos de vidro partidos é um complemento da estabilização 
Já descrita na secção 7. 3. 3., sendo necessária nos casos em que os vários 
pedaços se movem dentro da embalagem de estabilização, tornando impossi- 
vel reconstituir a imagem perfeitamente. Esta colagem, feita com cola de gela- 
tina, não é suficientemente forte para suportar a manipulação do negativo; daí 
que seja sempre necessário recorrer a uma estabilização por meio de outro 
vidro. 

Materiais: cola de gelatina já preparada (ver secção 7. 1. 2.), pincel fino, 
suporte em acrílico, folha de poliéster. 

O método de colagem mais seguro junta apenas dois pedaços de cada vez, 
seguido de um período de secagem. Um negativo partido em muitos pedaços 
pode, assim, demorar dias a colar, pelo que o operador deve estar preparado 
para isso. A cola é aplicada a quente, a cerca de 40 *C, para não engrossar; o 
frasco deve ser colocado em banho-maria para se manter àquela temperatura. 
Deve aplicar-se a cola em pequenos pontos, ao longo das arestas do vidro 
quebrado, com o cuidado de não a aplicar próximo da camada de meio ligante; 
há que evitar que a cola atinja a emulsão de gelatina, o que provocaria depósi- 
tos difíceis de remover. Colocar os pedaços recém-colados em cima de folha 
de poliéster ou num suporte de acrílico. A secagem de cada pedaço demorará 
apenas alguns minutos. 


7.3.5. Reparações 


Falaremos agora de alguns tipos de reparações possíveis: 


* Reparação com papel japonês de provas resgadas; 
* Remoção de provas montadas por cantos; 

* Selagem de daguerreótipos; 

* Desenrolamento de provas. 


Reparação de provas rasgadas com papel japonês 


Materiais: papel japonês, pasta de amido já preparada, pincel, chapa de vi- 
dro, espátula metálica, pedaços de mata-borrão, rede de nylon, pesos de vidro. 
O papel japonês deve ser adequado à espessura e cor da prova, para não se 
destacar. Para cortar o papel japonês em franja e com a forma do rasgo, 
procede-se como foi explicado na secção 7. 1. 5. 


Aplicar, com uma trincha a pasta de amido sobre um vidro; colocar as tiras 
de papel japonês sobre a pasta e deixar absorver durante algum tempo (com 
uma toalha de papel ou mata-borrão pode remover-se o excesso de humidade), 
colocar a prova a reparar sobre uma folha de mata-borrão limpo, de face para 
baixo, endireitando o melhor que se puder a zona rasgada e colocando-a na 
posição original. As tiras de papel japonês são então retiradas do vidro com 
uma espátula metálica e aplicadas nas costas da prova, sobre o rasgo. As suas 
fibras devem ser bem espalhadas sobre o papel com um pincel. Cobre-se com 
rede de mylon e mata-borrão e calca-se bem com a espátula de osso. Deixe 
secar durante uma noite, entre rede de nylon e mata-borrão, como é explicado 
na secção 7. 1. 6. 


Remoção de provas montadas com cantos 


As provas que se encontram presas por cantos, em álbuns e passe-partouts, 
podem ser facilmente removidas puxando a prova. Esta acção, que não aparen- 
ta qualquer dificuldade, pode rasgar ou vincar o papel da prova se este se 
encontrar fragilizado. É possível rasgar-se uma prova apenas com a tentativa 
de a curvar para a remover. Assim, quando se trata de provas antigas ou 
fragilizadas, os cantos devem ser cortados antes de se remover a prova do 
cartão de montagem. Para o fazer deve ser introduzido entre o canto e a prova 
um quadrado de cartão, com grossura suficiente para que a lâmina não atinja a 
prova. O canto pode ser cortado com um X-acto ou bisturi e a prova removida 
sem ser submetida a esforços. 


Selagem de daguerreótipos 


Os daguerreótipos podem ser protegidos dos gases poluentes por meio de uma 
selagem contra um vidro. A manutenção deste selo, em papel gomado, é con- 
dição indispensável para a sobrevivência do daguerreótipo. Todos os 
daguerreótipos devem, assim, ser inspeccionados; se não existir selo, ou se o 
selo estiver danificado ou descolado, é absolutamente necessário que se proce- 
da à sua substituição. 

Materiais: fita Filmoplast P90, um vidro do mesmo formato do 
daguerreótipo, tesoura, X-acto, espátula de osso, cartolina ou papel para a 
moldura, ventosa de borracha. 

Para remover o daguerreótipo do estojo, aplicar contra o vidro uma pequena 
ventosa de borracha, puxar suavemente, e o conjunto deve sair sem esforço (não 
se aconselha a aplicação de uma espátula entre o estojo e o vidro, pois pode 
danificar-se o selo ou quebrar-se o estojo). Depois de removida a chapa, abre-se 
a armação de latão com os dedos, sem aplicar muita força, primeiro levantando 
os bordos nas costas da chapa e depois puxando para trás. O selo fica à vista. 
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Observe-se o seu estado, verifica-se se 
está rasgado ou levantado. Inspeccio- 
ne o vidro; se estiver deteriorado, que- 
brado ou rachado deve ser substituído 
por outro de igual espessura. 

Se for necessário substituir o selo, 
a primeira coisa a fazer é separar as 
várias partes do daguerreótipo. Pro- 
ceda-se com o máximo cuidado, pois 


achapa é muito frágil. Arranja-se pri- Figura 169 — Estrutura a do 
1 E as daguerreótipo: de cima para baixo: vidro, pas- 

meiro u 
ma caixa de cartão vazia, que 'se-partout, chapa do daguerreótipo, estojo. 


protegerá a chapa durante o trata- O selo liga a chapa e o vidro. 

mento. O daguerreótipo pode ser so- 

prado, mas apenas com um uma pêra de borracha; não tocar na superfície deste 
nem com o pincel, por mais macio que seja, nem com os dedos pois será 
riscada irreversivelmente. Não se deve usar ar enlatado, pois este Rode lançar 
desperdícios, indesejáveis. Durante a reparação colocar, então, a chapa EE 
daguerreótipo dentro da caixa, em lugar seguro, longe das mãos dos curiosos 

Sempre que se proceda a esta reparação, o vidro deve ser substituído por um 
vidro novo, do mesmo formato e espessura do original. Lava-se primeiro com 
água e sabão de seda; não usar detergentes para a louça, que deixam facilmente 
resíduos no vidro; a última passagem é feita com água destilada, sendo depois 
seco com papel e ficando ao ar por algum tempo para perder toda a humidade 
Limpa-se O passe-partout interior com um pano seco; se este Já não eis 
tir, há que cortar um, em cartolina fina de conservação; as dimensões exterio- 
res serão as da chapa do daguerreótipo (o formato da Janela original costuma 
estar marcado na chapa do daguerreótipo). Para voltar a montar. coloca-se so- 
bre o daguerreótipo o passe-partout, sopra-se uma última vez com a péra de 
borracha na chapa e no vidro, coloca-se o vidro e prende-se o conjunto pelos 
lados menores, com duas molas de aço protegidas com cartão, como é explica- 
do no Apêndice 2. Começa-se por selar os lados maiores; a fita a usar para a 
selagem é Filmoplast P 90, Já referida; a selagem dos cantos é explicada na 
secção 7. 1. 7. Depois de aplicada, a fita deve ser calcada, a toda a volta, com 
a espátula de osso. Volta-se a colocar a moldura metálica, junta-se-lhe um 
papel nas costas com a indicação da data e autor da selagem e repõe-se o 
daguerreótipo no estojo. Se esta nova embalagem tiver sido bem executada 
protegerá o daguerreótipo por mais um século! 


Desenrolamento de provas 


Provas de grandes dimensões, que não cabem em lado nenhum, são muitas 
vezes enroladas em canudos e postas em embalagens cilíndricas, onde podem 
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permanecer durante muitos anos. Quando as tentamos remover, temos logo à 
partida problemas, e muitas vezes a prova é mesmo danificada. Assim, não 
puxar com força e tentar enrolar um pouco mais a prova para aliviar a tensão 
entre esta e o invólucro. Outro problema é que, depois de retiradas, as provas 
teimam em permanecer nesta posição. Como fazê-las regressar à posição plana? 
Se as forçarmos podem abrir rachas na emulsão e criar vincos no papel. 

O problema pode ser resolvido com alguma humidade e um bom peso. 
Mas, antes de mais, lembremo-nos de que, possivelmente, as provas foram 
enroladas por não existir então uma forma de acondicionamento mais adequa- 
da. Assim, antes de as tratarmos, há que planear um tipo de acondicionamento 
e um local de arquivo adequado (caixa, cartão passe-partout ou moldura, ar- 
mário ou prateleira) para as instalar depois do tratamento. 

Materiais: caixa de plástico grande com tampa, toalhas, mata-borrão foto- 
gráfico, vidro grosso maior do que a prova e pesos. 

Comecemos por criar uma câmara de humidificação: no fundo da caixa 
coloca-se uma toalha humedecida e sobre ela uma grelha de plástico, que ser- 
virá para evitar que a prova se molhe; coloca-se a prova dentro da caixa, sobre 
a grelha, de forma a que não toque na toalha nem receba água directamente. 
Tapa-se a caixa, deixando um pequeno orifício para a respiração, pois não 
queremos condensação, apenas atmosfera húmida. As fibras do papel vão rela- 
xando à medida que absorvem humidade, e a prova perde a tensão. Depois de 
algumas horas, retira-se a prova e testa-se o desenrolamento: se ainda não for 
possível, recoloca-se na caixa húmida, nunca prolongando o tratamento por 
mais de 24 horas; a partir deste período há o perigo do crescimento de bolores 
na gelatina ou no papel. Quando se sentir que a tensão cede, abre-se completa- 
mente a prova sobre uma mesa e coloca-se entre mata-borrão limpo, com um 
vidro grosso por cima. O mata-borrão absorverá lentamente a humidade. Subs- 
titui- -se o mata-borrão ao fim de um minuto e repete-se esta operação mais 
duas ou três vezes nos minutos seguintes, até o mata-borrão vir seco. Deixa-se 
então a prova durante alguns dias debaixo de pesos. Depois de plana, a prova 
deve ser instalada numa embalagem adequada. 

Usar apenas mata-borrão fotográfico ou neutro. O mata-borrão de má quali- 
dade, quando humedecido, contamina a prova com ácidos; pode também man- 
char a prova, se não for branco. Este tratamento não é adequado para provas em 
papel plastificado (uma vez que a humidade não penetra da mesma forma), nem 
para provas coloridas à mão (pois os corantes são solúveis). O processo de 
humidificação directa com atomizador, pode resultar em provas recentes, mas 
não deve ser tentado em provas antigas ou frágeis. 
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NOTAS 


! KyLe, Hedi, Library Materials Preservation Manual, Nicholas T. Smith, Bronxville, Nova 
Iorque, 1983, pp. 54 e segs. 

* Metro, Márcia e Pessoa, Maristela, Manual de Acondicionamento de Material Fotográfico, 
Funarte, Rio de Janeiro, 1994. 

* Dirva, Marianet al., Conservation Workshop Notes on Evolving Procedures, Series 100, n.º 6. 
Matting and Hinging, Working Draft. Library of Congress Publications on Conservation of 
Library Materials, Washington D. C., 1979, p. 4. 

* Grosso, Emmanuelle, Les gommes à effacer utilisées en conservation-restauration des 
photographies, Nouvelles de I'Arsag. n.º 12, Paris, Dezembro de 1996. 


Apêndice 1 


Humidade Relativa 


Humidade é o vapor de água existente no ar. Para a quantificar podemos falar 
de humidade absoluta ou de humidade relativa. 

Humidade absoluta é o peso da água por metro cúbico de ar (g/m'). Este 
valor, simples de definir, é contudo pouco significativo. 

Humidade Relativa (HR) é uma medida mais complexa mas bastante mais 
útil: é a relação entre a quantidade de água presente num metro cúbico de ar e 
a quantidade máxima de água que um metro cúbico de ar pode conter à mesma 
temperatura. É dada sob a forma de uma percentagem: 


peso de água presente num mí de ar à temperatura ( 


Humidade Relativa = — - - E 
peso máximo de água que um mí de ar pode conter à mesma t. 


Exemplo: numa sala de arquivo que se encontra à temperatura de 21º C, cada 
metro cúbico de ar contém 1 lg de vapor de água. A essa temperatura, o ar pode 
conterno máximo 18 g de vapor de água, por metro cúbico. A humidade relativa 
do ar no arquivo é de 11g/18g = 0,61, ou seja, 60% aproximadamente. Pela 
definição, deduzimos que a humidade relativa depende da temperatura ambiente: 
uma alteração da temperatura implica, assim, a uma alteração da HR. 

É em função da humidade relativa que os materiais se comportam, sendo 
portanto significativa a importância da sua medição em conservação de foto- 
grafia. A humidade absoluta, pelo contrário, não é uma medida significativa. 
Para ilustrar esta ilação consideremos o seguinte exemplo: numa sala de arquivo, 
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fechada e isolada ao exterior, o ar contém 8 g de vapor de água por metro 
cúbico (humidade absoluta). 

Situação 1. Quando a temperatura da sala é de cerca de 20º C, o ar está 
moderadamente seco, não ocorrendo deterioração significativa nas colecções. 

Situação 2. Não abrindo portas ou janelas, mantêm-se os mesmos 8 g de 
vapor de água por mº. Se a temperatura da sala descer para 10º C, o ar ficará 
saturado de vapor de água; a água escorrerá pelas paredes, as caixas e folhas de 
papel vão ficar molhadas, as emulsões amolecidas colarão aos envelopes, a 
prata oxidará rapidamente, a sulfuração da prata ocorrerá de forma acelerada e 
os bolores surgirão. 

Situação 3. Continuando sem abrir portas ou janelas e mantendo-se os 
mesmos 8 g de vapor de água por mº, se a temperatura subir para 40º C o 
ambiente tornar-se-á demasiado seco, ficando os objectos quebradiços, a gela- 
tina das emulsões contrai-se e descolará dos suportes de plástico ou vidro, a 
albumina abrirá rachas e as provas encurvarão para dentro. 

Nas 3 situações apresentadas, a humidade absoluta era a mesma: 8 g de 
vapor de água por m”. Esta medida da humidade não é significativa, como 
verificámos, para efeito do comportamento físico e químico das espécies foto- 
gráficas. Se estabelecermos qual a HR nas três situações, obteremos muito 
mais informação: a humidade relativa na situação 1 é de cerca de 50%; na 
situação 2 é de 100% e na situação 3 é de 18%. Deste modo, é esta medida 
que nos interessa considerar. A humidade relativa é, sem dúvida, o factor 
ambiental mais importante na conservação de fotografias a preto e branco. 

A quantidade de água presente nos materiais depende da humidade relativa 
do ar. Por exemplo, consideremos o caso do papel guardado numa sala de arqui- 
vo. À 100% de HR, 30% do peso do papel é água. A 60% de HR, 7 a 8% do peso 
do papel é água. A 30% de HR, o papel contém apenas 5 a 6% de água*. 

A gelatina é ainda mais porosa e sensível à humidade. A gelatina contrai- 
se e dilata-se muito mais do que o papel, com as flutuações de humidade. Nas 
provas de gelatina não montadas criam-se tensões entre a gelatina e o papel, de 
que resultam ondulação e encurvamento. Em ambiente húmido a prova faz 
barriga para fora, em ambiente seco faz barriga para dentro; uma prova pode 
servir, aliás, como um higrómetro rudimentar. 


* SwarTZBURS, Susan G., Preserving Library Materials, A Manual, Metuchen, N.J. & Londres, 
The Scarecrow Press, Inc. 1980, p. 38. 


Apêndice 2 


Ferramentas e materiais consumíveis 


Ferramentas 


Luvas 


São sempre necessárias para manusear provas e negativos. Recomenda-se o 
uso de luvas de algodão de boa qualidade, que possam ser frequentemente 
lavadas, para o manuseamento geral de espécies fotográficas. Para manusear 
negativos existem luvas de nylon, que têm a vantagem de não largar pelos, 
embora façam suar as mãos. 


Pincéis 
E necessário um pincel largo e macio para limpeza de poeiras e pélos que não 
conseguimos remover com a péra de borracha. O pincel para aplicar colas 


pode ser mais rígido e não precisa de ser de muito boa qualidade. E convenien- 
te ter um pincel fino para colagens mais delicadas. 


Bolas ou cotonetes de algodão 


Espátulas 


Uma espátula de osso é um instrumento muito útil para vincar papel, desfa- 
zer dobras e vincos em provas, burilar arestas aguçadas do cartão e das jane- 
las de passe-partout, calcar fitas adesivas ou pressionar colagens. À espátula 
metálica é usada para remover fita adesiva e levantar cantos dobrados. 
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Pinça metálica 


E um precioso auxiliar para a remoção de fita-gomada. 


Tesoura 


É conveniente uma tesoura para papel e também uma tesoura de bicos curtos. 
X-acto ou bisturi 


Molas de aço 


São necessárias para segurar e posi- 
cionar vidros, ou daguerreótipos a se- 
lar. Podem ser revestidas no seu inte- 
rior com mata-borrão ou cartão fino, 
para não ferirem o objecto em que se 
trabalha. 


Faca com lâmina de cortar em bisel 


Existem vários modelos no mercado, 
alguns deles, com estrutura de aço, são 
muito convenientes e de preço módico. 


Figura 170 — Mola protegida com cartão. 


Réguas 


Duas réguas de aço graduadas, uma com 40 cm outra com 100 cm, devem fazer 
parte das ferramentas de conservação. Algumas destas réguas têm a superfície 
inferior revestida com cortiça ou borracha, que impede que se desloquem quando 
da sua aplicação em cortes com o X-acto. 


Superfície para fazer cortes 


Ajuda-nos a proteger a mesa de trabalho e as lâminas. Pode usar-se um cartão 
forte, mas não do tipo canelado; como alternativa mais duradoura pode usar-se 
uma superfície de tipo borracha, geralmente de cor verde ou branca, que se 
encontra no mercado para este efeito; estas contudo não são apropriadas para 
cortes em bisel. 


Lupa de 4x 


Estas lupas são auxiliares preciosos para observar diapositivos e a superfície 
de provas; algumas, de melhor qualidade, cobrem a área de um negativo ou 
diapositivo de 35 mm. 
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Conta-fios 


São úteis para observar a rede ou tra- 
ma e identificar provas fotomecânicas. 
Os conta-fios existem no mercado com 
ampliações de 2x, 5x, 8x, 10x, 12x e 
outras; quanto maior for a ampliação 
que permite, menor é o aparelho e me- 
nor a área que cobre. 


Lupa binocular 


Este aparelho é fundamental na iden- 
tificação de provas, pois permite-nos 
um alcance muito maior do que a mera 
observação a olho nu. Podemos, com 
facilidade, distinguir o que são riscos, 
sujidades, excrementos de insectos ou 
perfurações na superfície das espéci- 
es fotográficas. Com uma iluminação 
rasante podemos perceber a textura 
das provas e observar as fibras do pa- 
pel. Vejamos algumas directivas para 
a sua utilização: 


Figura 171 — Lupa e conta-fios. 


* Uma ampliação de 30x é ideal 
para observar as fibras do papel; 
a de 10x é aconselhada para 
observar o padrão de provas 
fotomecânicas. na 
* Colocar as oculares no ponto 0. 077/7777, Es 
A regulação das oculares é ape- OU, 
nas necessária para compensar | Figura 172 — Lupa binocular. 
diferenças de visão entre os dois 
olhos, não serve para focar. 
* A focagem deve ser feita para ambos os olhos simultaneamente, e deve 
focar-se de novo quando se mudar de posição da prova. Depois de focar 
a primeira vez, ajustar uma ou outra das oculares até uma visão perfeita. 
* As lupas têm o iluminador colocado geralmente por cima, o que não nos 
ajuda a ver as texturas. Podemos retirá-lo e colocá-lo lateralmente para 
uma iluminação rasante, o que torna mais evidente a textura. Existem 
acessórios que permitem segurar lateralmente e ajustar o ângulo do 
iluminador. 
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* O braço de extensão é um aces- 
sório útil para observar provas 
grandes. 


rei tia) 
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Pêra de borracha 


Também designado por «puf-puf», 
«pêra» ou «soprador», é um instru- 
mento muito útil, pois permite remo- 
ver, sem riscar, as sujidades menores 
como o pó, pêlos, poeiras e outras. É 
uma ferramenta que deve estar sem- 
pre à mão. Os mais resistentes são os 
comercializados em casas de acessó- 


rios médicos. 


Pesos 


São úteis nas colagens ou montagem 
de provas; deve aplicar-se o peso 
sobre um pedaço de mata-borrão que 
não fira a prova. Podemos usar vários 
objectos como pesos, desde que 
tenham arestas macias e não libertem 
pó ou sujidades. De entre eles salien- 
tamos: 


Figura 173 — Pêra de borracha. 


* quadrados de vidro grosso 
(10x10 cm), de aresta burilada; 
são adequados para reparações 
em papéis finos, montagem de 
charneiras, ou operações que não 
requerem muito peso; 


Figura 174 — Pesos de almofada. Figura 175 — Pesos de vidro. 
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* quadrados de mármore; são mais pesados, podem ser usados para os 
mesmos fins; 

* sacos de camurça cheios de pequenas esferas de chumbo; moldam-se a 
qualquer forma e adquirem a posição desejada; o chumbo deve ser envol- 
vido previamente em plástico para não libertar pó; 

* frascos de plástico cheios de bolas de chumbo; são ainda mais pesados, 
têm grande utilidade para impedir que as provas grandes se desloquem 
em colagens, ou na construção de passe-partout. 


Borrachas 


Existe no mercado uma grande variedade de borrachas, nem todas adequadas 
para conservação; devem procurar-se borrachas macias, incolores, que permi- 
tam remover facilmente os resíduos. Podemos escolher entre: 


* borracha em pó, em saco; 
e borracha em barra; 
e borracha maleável. 


Roda de louça 


Permite uma distribuição uniforme da humidade sobre a fita de papel ou linho, 
sem a molhar demasiadamente. Na sua ausência pode usar-se uma esponja 
húmida. 


Proveta graduada, tubo de ensaio 
com tampa e respectivo suporte 


Para o teste da flutuação. 


Panela para cozer em banho-maria 


Para preparar a cola de amido e aque- 
cer a cola de gelatina. 


e, 


Figura 176 — Tubo de ensaio com tampa. 


Figura 177 — Panela de cozer em banho-maria. 
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Caixa de luz 


São preferíveis as caixas de luz fria, sobretudo se trabalharmos por períodos 
longos. Se se pretender avaliar a qualidade de cor das transparências, é neces- 
sário uma caixa de cor calibrada do tipo «luz do dia». 


Balança com precisão de 1g 


Máquina de selar plástico a quente 


Trata-se de uma mesa metálica, a que está acoplado um braço basculante com 
uma resistência eléctrica. Para selar, as folhas plásticas são colocadas sobre a 
mesa na posição desejada e o braço articulado desce, segurando e soldando os 
plásticos por meio de calor. Permite selar também plástico a cartão. 
Higrómetro ou psicrómetro 


Já descrito na secção 5.3.1. 


Termo-higrógrafo 


Já descrito na secção 5.3.1. 


Materiais consumíveis 


Papel 


* Papel de conservação 
Papel barreira 

* Mata-borrão fotográfico 
* Papel japonês 

* Papel encerado 


Cartão 
e Cartão de conservação 
e Cartolina dobrável 
Plásticos 


* Poliéster em rolo 
* Poliéster em folha 
* Rede de nylon ou reemay 
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Solventes 


* Água destilada 

* Álcool 

* Tricloroetano, também designado por metil clorofórmio. Este diluente é 
praticamente não inflamável, é um pouco tóxico por contacto com a pele 
e por ingestão, e moderadamente tóxico por inalação. Desconhece-se se 
pode causar o cancro, mas o contacto frequente com ele pode originar 
problemas hepáticos. Decompõe-se na presença de chama, de cigarros 
acesos e de luz ultra-violeta, formando o perigoso gás fosgénio. Só deve 
ser usado numa chaminé com ventilação. 


Colas 


* Amido. É a cola mais usada em reparações de papel e provas fotográfi- 
cas. O amido (pode ser de trigo ou de arroz) é farinha a que foi retirado 
o glúten; é vendido em pó; depois de preparada a cola, forma-se uma 
pasta translúcida, que pode ser diluída até obter a consistência pretendi- 
da; a cola é neutra, não reage quimicamente com o papel, podendo ser 
aplicada directamente sobre papel de provas, e é facilmente reversível 
com um pouco de humidade. 

* Gelatina. É uma cola animal, que pode ser aplicada na colagem de nega- 
tivos de vidro. Deve ser aplicada a quente. 

* Metilcelulose. É vulgarmente designada por tilose. É uma cola de ori- 
gem sintética, com propriedades adesivas fracas, usada para montagem 
de provas em suportes secundários, reparação de rasgos, remoção de 
outras colas e limpeza de sujidades. Conserva-se bem, é fácil de prepa- 
rar, não reage quimicamente com fotografias e seca lentamente. É muito 
flexível e facilmente reversível com água. 


* PVA, ou acetato de polivinilo, tem também os nomes comerciais de Elvace 


e Elmer; É muito usada em encadernação e na construção de caixas de 
arquivo. De cor branca e pastosa pode ser diluída, tornando-se mais fina; 
é bastante flexível, seca rapidamente, fazendo o papel esticar um pouco. 
Conserva-se bem durante alguns meses e não deve ser congelada. Não 
deve ser aplicada directamente sobre fotografias porque não é reversível 
com água. Existe no mercado com a indicação de ter pH neutro, mas 
acidifica rapidamente. 


Fitas adesivas 


* Filmoplast P 90. Esta fita de papel é considerada, por muitos conservado- 


res, como a melhor para tratamentos de reparação. E uma fita de papel 
neutro, revestida a cola, que não amarelece nem perde as propriedades 
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adesivas com otempo, diz-se que 
removível com água. É adequada 
para reparações de papel, sela- 
gem de daguerreótipos e repa- 
ração de vidros partidos. Não 
deve ser aplicada directamente 
sobre provas fotográficas nem 
sobre a emulsão de negativos. 

e Fita de linho com goma. Usada 
na construção de charneiras de 
cartão passe-partout. Deve ser humedecida para realizar as colagens. 
Também se encontra sob a forma de fita de linho auto-adesiva. Não pode 
ser aplicada directamente sobre espécies fotográficas. 

* Fita de papel com goma. É usada na colagem de cantos de papel, ou 
outras aplicações onde se requeira uma fita mais delicada e fina do que a 
fita de linho. Não pode ser aplicada directamente sobre espécies foto- 
gráficas. 

* Fita-cola dupla 3M 415. Fita em poliéster revestida a cola de ambos os 
lados. É adequada para fazer encapsulamentos e construção de embala- 
gens de cartão. 


Figura 178 — Fita de linho. 


Referências 


Para escolher os materiais mais adequados é útil possuir-se uma colecção de 
catálogos dos principais fabricantes. Estes podem ser pedidos pelo correio, 
sem quaisquer custos na maior parte dos casos. Os mais completos são os da 
Light Impressions, University Products, Atlantis, Canson, Conservation 
Resources, Gylord Bros. As moradas e telefones destes fornecedores são indi- 
cados no Apêndice 3. É também útil fazer-se uma colecção de amostras de 
papéis, cartões, plásticos e fitas, com indicação do fabricante, fornecedor e 
referência de catálogo. 


Apêndice 3 


Fornecedores 


Referem-se aqui apenas alguns dos fornecedores de produtos de conservação 
mais importantes. Outros haverá que o utilizador pode descobrir. 


Em Portugal 


Casa Ferreira 

Rua da Rosa, n.º 185, 1200 Lisboa 

Tel. (01) 342 32 27 

Tem em stock cartões neutros e poliéster. 


Casa Varela 

Rua da Rosa, n.º 321, 1200 Lisboa 

Tel. (01) 342 82 05 

Tem em stock cartões neutros e poliéster. 


Colorfoto 

Rua Visconde de Santarém 75-C, 1100 Lisboa 

Tel. (01) 312 9490 e (01) 793 24 75 

Embalagens de plástico, pastas, caixilhos para diapositivos, filtros e polariza- 
dores, caixas de luz, produtos químicos, luvas de algodão, películas e papel 
para fotografia, publicações da Kodak. 


DHJ Lusitana Textil, Lda. 

Estrada da Luz, n.º 114-B, 1600 Lisboa 
Tel. (01) 726 1116 ou (01) 726 1232 
Vendem reemay. 


3534 


Equipamentos Gráficos 

Rua Silva Carvalho 50-C, 1250 Lisboa 
Tel. (01) 385 20 82, Fax. (01) 388 50 97 
Vendem poliéster em rolo. 


Fábrica de Papel de Porto de Cavaleiros 

Av. Miguel Bombarda 36-10.º, 1000 Lisboa 

Tel. (01) 7937311 

Fabricam papel neutro, designado por Acid Free, de excelente qualidade para 
envelopes de arquivo. 


Filipe Alves. Importação e Exportação 
Rua Visconde da Luz 41-B, 2750 Cascais 
Tel. (01) 4862882/76 

Importador de materiais de conservação. 


José Vaz Pereira, Lda. 

Rua da Madalena 157, 1108 Lisboa Codex 

Tel. (01) 873085 

Vendem produtos químicos, frascos e provetas de vidro. 


Neshem 

Estrada da Estação, Pavilhão 1, Sabugo, 2715 Pero Pinheiro 

Tel. (01) 962 44 21, Fax. (01) 962 46 80 

Distribuidores de K. Line e K Mount, fita Filmoplast e outros produtos de 
conservação. Têm catálogo. 


Ramos & Silva, Lda. 

Rua Anchieta n.º 29-1º esq., 1200 Lisboa 

Rua Garret, n.º 63-65, 1200 Lisboa 

Tel. (01) 342 54 93, Fax (01) 347 96 71 

Aparelhos de medida de temperatura e humidade relativa. 


Reinaldo Machado 
Rua de Xabregas, Lote A, piso 1, sala 119, 1900 Lisboa 
Tel. (01) 868 82 71, Fax (01) 868 82 72 


Santos Junior, Lda. 

Rua dos Correeiros 101-3.º dto., 1100 Lisboa 

Tel. (01) 3426692 e 7788951 

Importadores das principais firmas de materiais de conservação. 


Satife 

Rua da Bica Duarte Belo 28, 1200 Lisboa 

Tel. (01) 342 2051/2, Fax (01) 342 7025 

Aparelhos de medida de temperatura e humidade relativa. 


Seta Trading. Lda. 

Rua da Restauração, n.º 412, sub-cave, 4050 Porto 

Tel. (02) 600 50 71, Fax (02) 600 50 81 

Importador de materiais de conservação, representante em Portugal da Light 
Impressions, Conservation Resources e outros fabricantes estrangeiros. Fabrica 
envelopes de conservação por medida. Publica regularmente um boletim 
informativo. 


Socequi, Sociedade de Equipamentos Industriais 

Rua Delfim Ferreira 351-363, 4100 Porto 

Tel. (02) 617 3852, Fax (02) 617 4280 

Aparelhos de desumidificação, representantes da marca Munter de 
desumidificação química. 


Sufel 

Rua de S. Bento 402, 1200 Lisboa 
Tel. (01) 3961153 

Molduras de alumínio. 


Tinturaria Guanabara 

Av. João XXI, n.ºs 5 e 7, 1700 Lisboa 
Tel. (01) 8486603 

Luvas brancas de algodão e batas. 


Alemanha 


Dragerwerk Aktiengesellschaft, 
Moislinger Alee 53-55 

D-2400 Lubeck-1, Alemanha 
Fax (49) 451 882 2080 


Fabricante de aparelhos indicadores do nível de poluição ambiente. 


Kontraste 

Inh. Karl - Heinz Klang, Einsteinstrabe 17 * D- 63741 Aschaffenbur 
Telefone (49) 6021 410 820, Fax (49) 6021 410 821 

Distribuidor de álbuns e pastas para apresentação de provas, caixas para arqui- 
vo de provas e negativos, envelopes de papel e embalagens de poliéster, má- 
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quinas de selar a quente, cartão e papel de conservação, envelopes à prova de 
humidade para arquivo frio, aparelhos de medida de humidade e temperatura, 
fitas de conservação, luvas, pincéis e muitos outros produtos de conservação. 
Enviam catálogo por correio. 


Monogard, Archivierung & Praesentation 

Mono- €C, Archivierungsa- und - Photoprodukte GmbH 

Kunoldstr. 10-14, D- 34131 Kassel 

Tel (49) 561 935 190, Fax (49) 561 9351919 

Álbuns e pastas, caixas de arquivo, envelopes de papel e embalagens plásticas 
de arquivo, caixilhos para diapositivos, máquinas de selar, folhas para arquivo 
de diapositivos e negativos em tira, armários arquivadores, papéis e cartões de 
conservação, cantos transparentes, guilhotinas e máquinas de cortar cartão, 
molduras. Enviam catálogo por correio. 


Espanha 


Productos de Conservación, S. À. 

Calle Almadén, 5, 28014 Madrid 

Tel (34) 1 429 65 77, Fax (34) 1 4203683 

Importador e distribuidor de colas, diluentes, embalagens de papel, fitas com 
cola, instrumentos de medição, envelopes de papel e poliéster, caixas e papel 
Munktell e cantos de poliéster. Tem catálogo. 


Estados Unidos 


Conservation Resources 

Conservation Resources International, Inc. 

8000-H Forbes Place, Springfield, Virginia 22151, USA 

Telefone (1) 703 3217730, Fax (1) 703 3210629 

Fornecedores de papéis e cartões para conservação, pastas, caixas, álbuns, bolsas 
e mangas de poliéster, fitas com cola, máquinas de selar poliéster, para conser- 
vação. Representados em Portugal pela SETA. 


Gaylord Bros 

PO Box 4901, Syracuse, NY 13221-490] 

Tel (1)315 457 5070, Fax (1)315 453 5030 

Fornecedores de uma grande variedade de materiais de conservação, desde 
pincéis a grandes armários metálicos, caixas de cartão, sacos para selar a quen- 
te à prova de humidade, papéis e cartões de conservação, embalagensde poli- 
éster. Editam anualmente vários catálogos dos seus materiais, um dos quais 
com produtos de conservação. 
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Light Impressions 

439 Monroe Avenue, PO Box 940, Rochester, N. Y. 14603-0940 

Tel (1) 716 271 8960, Fax (1) 716 442 7318 

Fornecedores de papel e cartão de conservação, papel japonês, mata-borrão 
neutro, poliéster em folha e rolo, embalagens para negativos, pastas, álbuns, 
caixas de cartão, cantos transparentes, caixas e pastas para apresentação de 
portefólios, perfis para molduras, sacos de selar a quente à prova de humidade 
e muitos outros produtos de conservação de fotografia. Editam um catálogo. 
Representados em Portugal pela SETA. 


Image Permanence Institute 

Rochester Institute of Technology 

Frank E. Gannett Memorial Building, Post Office Box 9887 

Rochester, N Y 14623-0887, USA 

Tel (1) 716 475 5199, Fax (1) 716 475 7230 

Fazem por encomenda o Photographic Activity Test e realizam regularmente 
seminários sobre conservação de fotografia. Têm várias publicações. 


University Products Inc. 

PO. Box 101 South Canal St., Holyoke, Ma. 01041, USA 

Teltl) 413.532 9431, 

Fornecedores de caixas de cartão, papéis e cartões de conservação, cartolina 
neutra para construção de caixas, envelopes, embalagens de poliéster, poliés- 
ter em rolo, papel japonês, fitas para reparação, caixas de portefólio, folhas de 
polietileno com bolsas para negativos de vários formatos, albuns e pastas, can- 
tos de poliéster, colas. Publicam um catálogo. 


França 


Stouls 

Rue de "Orme Saint-Germain, Champlan, 91165 Longjumeau Cedex 
Tel (33) 1691 010 70, Fax (33) 1 691 010 79 

Vendem caixas, envelopes e folhas plásticas para arquivo de fotografia. 


Reino Unido 


Atlantis 

2 St. Andrews Way, Bow, London, E3 3PA 

Tel (44) 71 537 2727, Fax (44) 71 537 4277 

Produzem papel e cartão de conservação, de entre os quais saliento o Atlantis 
Silver Safe, papel para arquivo de fotografia. Produzem tambem caixas de car- 
tão, álbuns e bolsas de poliéster. 
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tão, álbuns e bolsas de poliéster. 

Conservation Resources 

Conservation Resources(UK), Ltd., Unit 1, Pony Road 

Horspath Industrial Estate, Cowley, Oxfordhire OX4 2RD 

Tel (44) 865 747 755, Fax (44) 865 747 035 

Fornecedores de papéis e cartões para conservação, pastas, caixas, albuns, bol- 
sas e mangas de poliéster, fitas com cola, máquinas de selar poliéster, para 
conservação. 


Silverprint Ltd. 

12b Valentine Place, London SEI 80H 

Tel (44) 71 620 0844 

Embalagens de poliéster, cartões de conservação e folhas de arquivo de nega- 
tivos. Tem catálogo. 


Brasil 


CENTRO DE CONSERVAÇÃO 

E PRESERVAÇÃO FOTOGRÁFICA DA FUNARTE 

Rua Monte Alegre, 255 

CEP 20240.190 — Santa Teresa, Rio de Janeiro, RJ, Brasil. 

Tel.: (021) 297 61 16, ramais 248/249. 

Fax: (021) 242 54 29. 

O CCPF apoia tecnicamente projectos de preservação e conservação fotográ- 
fica em instituições brasileiras e em países da América do Sul, assessorando 
desde a fase de concepção e elaboração até às diversas etapas de implantação: 
identificação dos materiais, escolha de local adequado para a guarda, instala- 
ção de estúdios e laboratórios, higienização, estabilização e acondicionamento 
de originais e treino de equipas. Elabora e divulga periodicamente listagens 
actualizadas de fabricantes e fornecedores de produtos e equipamentos para a 
conservação fotográfica no Brasil. 


ARSEC — Indústria e Comércio Ltda. 

Rua Cardeal Arcoverde, 1413 

CEP 05407-002, Pinheiros, São Paulo, SP 

Escritório: Rua Ministro Godói, 1485 - São Paulo, SP 
Tel.: (011) 65- 1102, 816-04 61 

Fax: (011) 210 - 2092, 263 4692 

Desumificador ARSEC e humidóstato. 


FARGON Engenharia e Indústria Ltda. 
Rua Guaratiba, 181 - Socorro 
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CEP 04776 - 060 São Paulo, SP 
Tel: (011) 523 7211. Fax: (011) 246 5033 
Desumificador DEUMID-AIR 280S ou 380S com humidostato. 


MACLAM — Indústria e Comércio de Refrigeração Ltda. 
Av. Mem de Sá, 102 - loja 

CEP 20230 - 152 - Rio de Janeiro, RJ. 

Tels: (021) 242 6871, 231 0109 

Fax: (021) 242 6871, 242 1170 e 509 7911 
Desumidificador MACLAM e humidostato. 


STERILAIR — Ind. & Com. de Aparelhos Elétricos 
Av. Aclimação 818 

CEP 01531 - 000 - São Paulo, SP 

Tels: (011) 270 1722, Fax: (011) 2776 9494 
Esterilizadores de ar STERILAIR Yashica 


René Graf — Indústria e Comércio, SA 

Representante autorizado ETEC 

Rua Dr. Costa Júnior, 176 

Água Branca, São Paulo, SP, CEP 05002 - 000 

Tel: (011) 864 0457, Fax: (011) 864 0211 

Equipamentos para monitorização ambiental (termo-higrógrafos, termo- 
-higrómetros e psicrómetros). 


IMPAC Comercial e Tecnologia Ltda 

Rua Murtinho Nobre, 17 Butantã 

CEP 05502 - 050 - São Paulo, SP 

Tel: (011) 816 0371, Fax (011) 816 0684 

Equipamentos para monitorização ambiental (termo-higrógrafos, termo- 
-higrómetros, psicrómetros e luxímetros). 


DUROTEC - Assistência Técnica Instrumentos de Medição Ltda. 

Rua Rudolfo Galvão, 95/A 

CEP 21050 - 670 - Higienópolis, Rio de Janeiro, RJ 

Fax: (021) 560 2483, Bip: 537 9400 Cód. 230 466 

Equipamentos para monitorização ambiental (termo-higrógrafos, termo- 
-higrómetros e psicrómetros). 


SALVI CASAGRANDE Medição e Automatização Ltda. 
Rua Florêncio de Abreu, 605 
Tel: (011) 230 7333, Fax: 227 0155 
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CEP: 01029 - 001 - São Paulo, SP 

Caixa Postal 1134 - End. Telegráfico «Salvicasa» SP 

Equipamentos para monitorização ambiental (termo-higrógrafos, termo- 
-higrómetros, psicrómetros e luximetros). 


INCOTERM Indústria de Termômetros Ltda. 

Av. Eduardo Prado 1670, Ipanema 

CEP 91751 - 000 - Porto Alegre, RS 

Tel: (051) 248 1366, Fax: (051) 248 1470 

Equipamentos para monitorização ambiental (termo-higrómetros e 
psicrómetros). 


RHODIA S. 4. 

Av. Maria Coelho Aguiar, 215 Bloco B 1º andar 

CEP 05804 - 902 - São Paulo, SP 

Tel: (011) 3741 1122, Fax: (011) 548 1805 

Fabricante de filme de poliéster Terphane/Rhodia (espessura de 0,05mm) para 
envelopamento de originais fotográficos. 


MICA ROLL, Indústria e Comércio Ltda. 

Rua Barão de Resende, 434 - Ipiranga, SP 

Tel: (011) 274 8835, 274 8729, Fax: (011) 274 8624 

Fornecedor de filme de poliéster Terphane/Rhodia (espessura de 0,05mm). 


FILIPERSON, Indústria de Papéis Especiais Ltda. 

Av. Canal do Rio Timbó, 760 

Inhaúma, Rio de Janeiro, RJ 

CEP 21061 - 280 - Rio de Janeiro, RJ 

Fax: (021) 270 8197 

Papéis Filifold Documenta 85 g/m?, 120 g/m? (para envelopes), 300 g/m? (para 
cartões suporte de jaquetas, pastas suspensas e caixas). 


DRIITER, Comércio de Papéis Especiais Ltda. 

Avenida Paris, 381 - A, Bonsucesso 

CEP 21041 - 020, Rio de Janeiro, RJ 

Tel: (021) 564 1655, Fax: (021) 590 5640 

Fornecedor de papéis para entrefolhamento de originais fotográficos (papel 
salto neutro 60 g/m?); papéis Filifold Documenta 85 g/m?, 120 g/m?, 300 g/m?, 
fabricados pela Filiperson, para confecção de envelopes, cartões suportes, pastas 
suspensas e caixas; de papéis para montagem em passe-partout (papéis impor- 
tados Strathmore Museum Board e Arquati Museum Mountboara). Materiais e 
instrumental para conservação. 
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ARCHIVES - Sérgio Burgi Serviços Especializados e Fotografia e Microfilmagem 
Rua Monte Alegre, 3774 - Santa Teresa 

CEP 20240 - 191 - Rio de Janeiro, RJ 

Fax: (021) 221 7289 

Sistema de embalagens para a conservação de fotografias, negativos e diaposi- 
tivos: pastas suspensas, envelopes, jaquetas de poliéster, entrefolhamentos, 
álbuns fotográficos, caixas, envelopes em cruz, protectores e envelopes para 
negativos, cartelas para diapositivos, entre outros. Luvas para o manuseio. 


MOLDUCENTER Com. Imp. Exp. Ltda 

Rua Laguna, 726 - Santo Amaro 

CEP 04728 - 001 - São Paulo, SP 

Tel: (011) 541 8522, Fax: (011) 521 7858 

Papéis para montagem em passe-partout (papel Crescent acid free mat board). 


CASA DO RESTAURADOR 

Rua Nhu Guaçu, 105/107, Campo Belo 

CEP 04625 - 000 - São Paulo, SP 

Fax: (011) 5308119 

Instrumental, adesivos e outros produtos para conservação. 


SECURIT S.A. 

Av. Rio Branco, 177, 10.º andar, Centro 

CEP 20040 - 007, Rio de Janeiro, RJ 

Tel.: (021) 282 13 55. Fax: (021) 262 5642 e 262 4069 
Rodovia Presidente Dutra, km 218, Guarulhos 

CEP 07178 - 580 - São Paulo, SP 

Tel.: (011) 912 4044. Fax: (011) 912 4444 e 912 4153 
Mobiliário em aço para arquivo. 


ACECO 

Rua Alexandre Dumas, 2200, 4.º andar GR. 102 - Chácara Santo António 
CEP 04717 - 310 São Paulo, SP 

Tel.: (011) 522 8199. Fax: (011) 246 7617 

Rua Araújo Porto Alegre, 36, sala 1302 - Castelo 

CEP 20016 - 900 - Rio de Janeiro, RJ 

Fax: (021) 240 2922 

Mobiliário em aço para arquivo. 


FIEL S.A. Móveis e Equipamentos Industriais 
Rua Cachoeira, 670 - Belenzinho 
CEP 03024 - 000 - São Paulo, SP 
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Tel.: (011) 693 0511. Fax: (011) 693 5537 

Av. Nilo Peçanha, 26, 10.º andar/sala 1011, Centro 
Rio de Janeiro, RJ 

Tel.: (021) 533 6833. Fax: (021) 5337168 
Mobiliário em aço para arquivo. 


TELOS S.A. Equipamentos e Sistemas 
Rua Sumidouro, 169/175, Pinheiros 

CEP 05428 - 070, São Paulo, SP 

Tel.: (011) 815 3866. Fax: (011) 813 3735 
Rua Maestro Francisco Antonelo, n.º 1063, Vila Guilhermina 
CEP 81030 - 100 - Curitiba, PR 

Tel.: (041) 376 2525. Fax: (041) 278 6130 
Rua Senador Dantas, 75 - Conj. 2204 
CEP 20031 - 201, Rio de Janeiro, RJ 

Tel.: (021) 220 8180. Fax: (021) 242 7931 
Mobiliário em aço para arquivo. 
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Glossário 


Acoplador de cor (Dye coupler) — Substância 
incolor capaz de formarcor por reacção qui- 
mica com o revelador oxidado. Os 
acopladores de cor são usados nos proces- 
sos fotográficos cromogéneos. 

Aglutinador (Binder) Ver Meio ligante. 

Altas luzes (High lights) — São as zonas mais 
claras de uma imagem fotográfica, como 
paredes brancas ou peças de vestuário bran- 
co, etc. 

Alumina (Alumina) — Resina ácida que é adi- 
cionada ao papel para o tornar mais imper- 
meável, e que lhe confere características 
ácidas. 

Amido (Starch) — Fécula em pó de origem 
vegetal ou farinha a que foi retirado o 
glúten. 

Aristótipo (Arystotype) — Prova em papel di- 
recto, datando do final do século XIX e pri- 
meiros anos do século XX. Na Europa re- 
fere-se ao papel directo de gelatina e nos 
EUA refere-se ao papel directo de colódio. 


Catálogo (Catalog) — Instrumento de descri- 
ção, ao nível da imagem, de uma colecção 
de fotografia. 


Charneiras (Hinges) — Tiras, geralmente de 
papel japonês, usadas para suspender pro- 
vas fotográficas em suportes de cartão. 

Cola de amido (Starch paste) — Cola obtida 
por dissolução e cozedura de amido de tri- 
go ou arroz. É usada em conservação, na 
reparação de provas e montagem de char- 
neiras. 

Colecção de fotografia (Photography 
collection) - Conjunto de espécies fotográ- 
ficas (negativos, diapositivos, provas ou ou- 
tros) reunidas por um coleccionador, au- 
tor, investigador ou instituição. que têm 
características comuns. seja o modo de 
aquisição. seja o autor, o suporte, a data ou 
a sua temática. 

Conservação de fotografia (Photography 
conservation) — Conjunto de acções que 
visam assegurar a preservação e a boa uti- 
lização de uma colecção de fotografias. 
Estasacções englobam a observação e iden- 
tificação, a organização, a numeração, a 
instalação em embalagens, o controlo de 
ambiente e o restauro. 

Corante (Dye) — Composto orgânico, solúvel 
em água, usado na fotografia a cor contem- 
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porânea para formar as cores. Os corantes 
são geralmente pouco estáveis quimica- 
mente e desvanecem quando expostos à 
luz. 


Densidade (Density) É o logaritmo da opa- 
cidade. Ou seja, é uma medida que traduz 
a capacidade de bloqueio da luz das várias 
zonas de uma prova ou transparência foto- 
gráfica. As altas luzes de uma imagem po- 
dem ter uma densidade próxima do zero, 
enquanto que as sombras podem atingir 
valores de densidade próximos de 2. 

Diapositivo (Slide) — Imagem fotográfica po- 
sitiva em suporte transparente (vidro ou 
plástico), adequada para um visionamento 
à transparência. 

Direcção das fibras do papel (Grain 
direction) — Direcção em que estão alinha- 
das as fibras numa folha de papel. Nesta 
direcção, o papel é mais resistente a rasgar 
e a curvar. 

Durabilidade do papel (Paper Durability) — 
Refere-se à capacidade do papel em manter 
as suas propriedades físicas ou mecânicas 
originais quando submetido a uso contínuo. 


Embalagem de encapsulamento (Encapsu- 
lationenclosure) — Embalagem de conser- 
vação, em que a espécie é protegida entre 
uma folha de plástico (geralmente poliés- 
ter) selada contra uma folha de cartão. 

Embalagem individual (Individual enclosure) 
— É a embalagem que protege apenas uma 
espécie fotográfica, como um envelope, um 
cartão passe-partout ou uma manga. 

Emulsão (Emulsion) — Liquido que contém, 
em suspensão, os sais de prata sensíveis à 
luz e que é aplicado sobre o suporte da pro- 
va ou do negativo fotográfico a quando do 
seu fabrico. Também se designa por emul- 
são a camada seca de gelatina, colódio ou 
albumina, onde se encontram os grãos de 
prata que constituem a imagem. 

Espátula de osso (Bone folder) — Utensílio 
fundamental em conservação, usado com 
vários fins: para dobrar e vincar papel, para 
calcar colagens, para eliminar rebarbas ou 
rebater arestas do cartão. 

Espécie fotográfica — Designação genérica 


para qualquer objecto de uma colecção de 
fotografia que contenha uma ou mais ima- 
gens fotográficas, como uma prova, um di- 
apositivo, um negativo, um daguerreótipo, 
um autochrome, um conjunto de provas 
dentro damesma moldura, uma tira de 4 ou 
6 negativos, um rolo por cortar. 

Equilíbrio de cor (Color balance) — Uma ima- 
gem fotográfica tem equilíbrio de cor quan- 
do se apresenta semelhante à cor da cena 
original, sem predominância de nenhum dos 
seus componentes. 

Encurvamento (Curl) - Deformação frequente 
em materiais laminados, provas, películas, 
provas montadas em cartão, etc., resultante 
da alteração dimensional de uma das cama- 
das de que estes são formados. 


Fotogliptia (Woodburitype) — Prova fotome- 
cânica, formada por gelatina e pigmento 
sobre papel, em que o claro-escuro é con- 
seguido por meio de variações na espessu- 
ra da camada de gelatina. Estas provas são 
em tudo semelhantes às provas em carvão, 
excepto no processo de fabrico. 

Fotótipo (Collotype) —- Prova fotomecânica 
impressa por uma matriz de gelatina 
reticulada. 


Grude (Glue) — Cola obtida por cozedura de 
ossos e tendões de animais, geralmente se- 
melhante a gelatina. 


Imagem estereoscópica (Stereo photography) 
— Imagem fotográfica a três dimensões, ca- 
paz de dar a ilusão de profundidade. O pro- 
cesso estereoscópico mais frequente recor- 
re a duas imagens muito semelhantes, 
colocadas lado a lado, observadas por meio 
de um visionador com ocular dupla. Ou- 
tros processos recorrem, por exemplo, a 
duas imagens sobrepostas — com um pe- 
queno apartamento — de cores diferentes, 
observadas com óculos de filtros colori- 
dos (anáglifos ou imagens anaglíficas). 

Interpositivo (Interpositive) — Imagem positi- 
va em película, feita a partir de uma trans- 
parência positiva ou negativa. Na duplica- 
ção de negativos em duas etapas, o 
interpositivo é a etapa intermédia para pro- 
duzir o negativo duplicado. 


Inventário (Inventory) — Descrição documen- 
tal de uma colecção, até ao nível da caixa 
ou unidade de instalação menor. Não é uma 
descrição espécie a espécie ou imagem a 
imagem. 


Lenhina ou lignina (Lignin) — Polímero na- 
tural que está presente nos caules vegetais, 
sobretudo na madeira, com a função de lhes 
dar consistência; decompõem-se em ácidos, 
sendo assim responsável por parte da aci- 
dez do papel. 


Mata-borrão de conservação (Blotter) — Pa- 
pel cartonado, sem encolagem, isento de 
ácidos ou corantes que possam contaminar 
outros materiais, com grande capacidade de 
absorção de humidade. É usado na seca- 
gem de provas e de reparações que envol- 
vam a humidificação do papel. 

Manga (Sleeve) —- Embalagem de conserva- 
ção em plástico, em forma de manga, e com 
abertura nas duas pontas. 

Meio ligante (Binder) — Uma das camadas 
componentes da maior parte das provas, 
negativos e diapositivos, onde se encontram 
os grãos de prata ou os corantes que for- 
mam a imagem. Geralmente é constituído 
por gelatina mas pode também ser em 
albumina, colódio ou goma arábica. 


Negativo (Negative) — Imagem fotográfica, 
geralmente em suporte transparente ou 
translúcido, em que os tons ou cores da cena 
original se encontram invertidos. 

Negativo de cópia (Copy negative) — É o ne- 
gativo que resulta do acto de fotografar 
qualquer original opaco a duas dimensões, 
como uma prova fotográfica ou fotome- 
cânica, um desenho, um selo. 

Negativo duplicado (Duplicate negative) - É 
o negativo que constitui uma réplica exac- 
ta do negativo original, feito a partir deste 
por um processo fotográfico. 

Negativo original (Original negative) —- O 
negativo que foi exposto pelo autor na 
câmara fotográfica e que foi o ponto de 
partida para a impressão de provas ori- 
ginais. 
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Organização (Organization) — Operações de 
classificação e ordenação das espécies de 
uma colecção que visa facilitar a pesquisa 
de imagens. 

Original (Original) Imagem fotográfica ini- 
cialmente estabelecida, quer seja em nega- 
tivo, quer em prova ou diapositivo, e que é 
o ponto de partida para a realização de có- 
pias e duplicados. 


Papel barreira (Barrier paper) — Papel neu- 
tro, fino, de boa qualidade, usado para pro- 
teger as imagens fotográficas do contacto 
de cartões ou papéis ácidos. Pode interca- 
lar-se nas páginas de álbuns. 

Papel cebola Ver Papel cristal. 

Papel cristal (Glassine) — Papel impregnado 
de substâncias que o tornam translúcido, 
com aspecto semelhante ao papel vegetal. 
Não possui as características adequadas 
para a conservação, embora seja com fre- 
quência usado para envelopes de negativos. 

Papel de revelação (Developing-out paper) — 
Papel fotográfico para impressão, que pro- 
duz uma imagem de qualidade depois de 
exposto à luz e revelado. 

Papel directo (Printing-out paper) — Papel 
fotográfico para impressão, capaz de pro- 
duzir uma imagem de boa qualidade e con- 
traste apenas por acção da luz do sol, sem 
revelação. 

Papel encolado (Sized paper) — Papel que é 
impregnado de cola, de forma a reduzir a 
permeabilidade e permitir a escrita. Pode 
ser encolado com gelatina, amido, colofó- 
nia-alumina ou colas sintéticas. 

Pasta de madeira mecânica (Groundwood 
pulp) — Pasta obtida por trituração da ma- 
deira, sem tratamentos de purificação e que 
contém todos os produtos químicos da ma- 
deira. Serve de matéria prima para o fabri- 
co de papel. 

Permanência do papel (Paper permanence) 
— Refere-se à capacidade do papel em man- 
ter a sua estabilidade química, ou seja, de 
resistir, ao longo do tempo, à acção dos 
agentes químicos. 

Peróxidos (Peroxides) — Família de substân- 
cias muito reactivas quimicamente porque 
contêm dois ou mais átomos de oxigénio. 
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pH (pH) - Medida da acidez ou alcalinidade 
de uma substância. A escala de pH varia de 
pH =1I (acidez máxima) a pH =I4 
(alcalinidade máxima), sendo o pH =7 con- 
siderado neutro. Por exemplo. o vinagre 
tem pH =5 e a água destilada tem pH =7. O 
pH é uma medida logarítmica, o que signi- 
fica que uma diferença de 2 no valor do pH 
corresponde a 100 vezes: assim, o vinagre 
é 100 vezes mais ácido do que a água. 

Positivo (Positive) - Imagem fotográfica em 
que as tonalidades ou cores da cena inicial 
se encontram reproduzidas correctamente, 
não se encontrando invertidas como num 
negativo. 

Processo de branqueamento de corantes 
(Silver dye bleach process) — Processo de 
fotografia a cores. que funciona por bran- 
queamento dos corantes inseridos no pa- 
pel. Tomam os nomes comerciais de 
Cibachrome ou Ilfochrome. 

Processo por transferência de corante (Dve 
transfer process) — Processo de impressão 
a cores, em que três gelatinas coradas são 
sobrepostas, em registo, formando uma 
imagem a cores. Requer três negativos de 
separação de cores. 

Prova fotográfica (Photographic print) -Ima- 
gem positiva em papel, impressa por acção 
da luz a partir de um negativo ou diapositi- 
vo fotográfico. 

Prova fotomecânica (Fotomecanical print) — 
Imagem positiva em papel, impressa me- 
canicamente com tinta ou pigmento por 
meio de uma matriz de impressão. A ma- 
triz de impressão foi gerada fotografica- 
mente. 


Prova original (Vintage Print) -Prova impressa 
pelo autor da imagem ou seus directos cola- 
boradores a partir do negativo original, 
correspondendo ao estilo de impressão e aca- 
bamento característicos do autor. 

Reserva alcalina — Ver Tampão alcalino. 

Revelação cromogénea (Chromogenic 
development) — Formação de uma imagem 
a cor, por reacção quimica entre o revelador 
oxidado e substâncias designadas por 
acopladores de cor. O revelador de cor so- 
fre a oxidação ao reagir com os sais de pra- 
ta ex postos à luz. 

Revelador (Developer) - Solução de substân- 
cias químicas que reage com os sais de prata 
expostos à luz, formando uma imagem de 
prata. 


Slide (Slide) - Diapositivo de pequeno formato 
montado em caixilho de 5x5 cm ou de 
7x7 cm. 

Suporte (Base) - Material sobre o qual assen- 
ta a imagem fotográfica: geralmente é pa- 
pel, vidro. plástico ou metal. 


Tam pão alcalino (Alcaline buffer) — Substân- 
cia alcalina. que é adicionada ao papel 
quando do seu fabrico e que evita. até cer- 
to ponto, a sua acidificação. 


Viragem (Joning) — Tratamento químico pra- 
ticado em provas fotográficas, que trans- 
forma a prata num composto de prata. Ac- 
tualmente são correntes a viragem a enxofre 
e a viragem a selénio, e no século xIX foi 
muito popular a viragem a ouro. 
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